フーゴー・ヴォルフの初期歌曲にみられるアーダルベルト・フォン・ ゴルトシュミットの影響  ―― 1877 年の支援に関する総合的考察 ―― by 高木 彩也子
平成 25 年度愛知県立芸術大学大学院音楽研究科 
学位(課程博士)申請論文 
 
 
 
 
 
論題 
フーゴー・ヴォルフの初期歌曲にみられる 
アーダルベルト・フォン・ゴルトシュミットの影響          
―1877 年の支援に関する総合的考察― 
                    
 
 
 
 
 
 
 
          愛知県立芸術大学大学院音楽研究科 
            音楽専攻声楽研究分野 
   
              高木彩也子 
 
                              
平成26年3月提出 
i 
 
目次 
 
凡例………………………………………………………………………………………………….ⅲ 
序論…………………………………………………………………………………………………...1 
 
      
第一章  ヴォルフの生涯における支援者たちの概観 ……………………………………….6 
      
１．1860 年～1877 年  生い立ちからウィ―ン音楽院時代まで……………….6 
     ２．1877 年～1887 年  ウィーンでの習作期、批評家時代………………..........9 
      ３．1888 年～1897 年   円熟期……………………………………………………11 
     ４．1897年～1903年  衰えと狂気..………………………………………………14 
 
 
第二章   1877年におけるゴルトシュミットの支援活動 …………………………………..17 
      
第一節 19 世紀ウィーンの文化的背景…………………………………………………17 
１．貴族から市民へ……………………………………………………………...17 
２．市民による音楽支援………………………………………………………...18 
３．サロン文化の音楽…………………………………………………………...21 
４．ゴルトシュミット宅のサロン……………………………………………...22 
（１）ゴルトシュミットの経歴………………………………………………...22 
（２）サロンの概要……………………………………………………………...23 
 
第二節 1877 年の支援の実態 ………………………………………………………....26 
１．1877 年のヴォルフの書簡………………………………………………….26 
２．支援状況…………………………………………………………………......29 
３．ヴォルフと《七つの大罪》の関わり………………………………………...35 
 
 
第三章   ヴォルフの初期歌曲創作にみられるゴルトシュミットの影響…………………38 
    
   第一節 1877～78年のヴォルフ歌曲…………………………….................................38 
    １．ヴォルフ歌曲にみられるヴァーグナーの影響…………………………………...38     
      （１）グラウエルトの「フーゴ ・ーヴォルフとヴァーグナーの継承」について……….39 
 
ii 
 
２．1877～1878 年のヴォルフ歌曲にみられる音楽的特徴………………………..44 
    （１）詩人の選定について……………………………………………………...44 
   （２）1877～1878 年のヴォルフ歌曲にみられる音楽的特徴………………..47 
    （２）－１．歌唱旋律における音楽的特徴……………………………………49 
        ①半音階的な旋律………………………………………………...49 
        ②同じ旋律型の反復……………………………………………...51 
        ③朗唱的な旋律…………………………………………………...53 
  （２）－２．伴奏部分における音楽的特徴…………………………………….55 
        ④モティーフの発展的反復……………………………………...55 
  （２）－３．和声部分における音楽的特徴……………………………………...57 
        ⑤絶え間ない転調………………………………………………...58 
 
第二節 ゴルトシュミットの《七つの大罪》………………………………………61 
 １．《七つの大罪》の成立過程及び作品概要………………………………………61 
   （１）成立過程..........................................................................................61 
   （２）作品概要………………………………………………………………….63 
 
２．《七つの大罪》にみられる音楽的特徴………………………………………….64 
  （１）歌唱旋律における音楽的特徴…………………………………………64 
        ①半音階的な旋律………………………………………………...64 
        ②同じ旋律型の反復……………………………………………...65 
        ③朗唱的な旋律…………………………………………………...66 
        （２）伴奏部分における音楽的特徴…………………………………………..68 
④モティーフの発展的反復……………………………………...69 
   （３）和声部分における音楽的特徴…………………………………………...70 
        ⑤絶え間ない転調………………………………………………...71 
 
      
                   
結論  ..................................................................................................................................74 
 
参考文献表 .........................................................................................................................78 
 
補足  《七つの大罪》構成一覧表……...................................................................................85 
《七つの大罪》総譜…………………………………………………………………………93 
 
iii 
 
凡例 
 
 
１．外国人名の表記は、初出の際にカタカナと原語、生没年を表記し、二度目以降はカタ
カナで姓のみ表記する。 
  例）初出：フーゴー・ヴォルフ Hugo Wolf（1860 - 1903） 
       二度目以降：ヴォルフ 
 
２．調号、音名はドイツ語表記を用いる。 
例）C – Dur（ハ長調）、c – moll（ハ短調） 
  C（ハ音） 
 
３．ページ数は Page = P． 、小節数は Takt ＝T．と記す。 
  例）P.120  T.35 （120 ページの 35 小節） 
 
４．括弧記号は以下のとおりである。 
「   」・・・引用文、重要な語句 
（   ）・・・本文の補足的説明 
《   》・・・歌曲集、オペラ、オラトリオ 
〈   〉・・・曲集の中の曲名、オラトリオの中の役名／場面 
【   】・・・譜例 
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序 論 
 
 
ドイツ・ロマン派歌曲の大家フーゴー・ヴォルフ Hugo Wolf（1860 - 1903）は、その悲
劇的な生涯の裏で、良き支援者に恵まれた作曲家としても知られている。その支援は 1877
年に始まり、ヴォルフが 1903 年に亡くなるまで、計 26 年間、様々な人物によって途切れ
ることなく行われている。支援の始まりとなった 1877 年当時、ヴォルフを援助していた
のは、アーダルベルト・フォン・ゴルトシュミットAdalbert von Goldschmidt（1848 - 1906）
と彼の主催するサロンの参加者たちである。ゴルトシュミットは、銀行家から転身し作曲
家としても活動していた人物であった。 
ゴルトシュミットと深い関わりのあったこの 1877 年を挟み、ヴォルフ歌曲の作風には
明らかに変化が生じている。翌 1878 年に作曲された歌曲には、それ以前の歌曲にはみら
れない複雑なヴァーグナー1的手法が取り入れられており、この 1877 年に創作上の大きな
転換点が生じていると指摘できる。この変化の要因の一つとして、1877 年の支援を通し、
ゴルトシュミットがヴォルフに何らかの音楽的影響を与えたのではないかと推測される。 
これまでのヴォルフ研究において、単なる支援者としてのゴルトシュミットの活動は評
価されており、初期歌曲に関する研究も少なからず行われてきた。しかしながら、1877
年と 1878 年の間に生じた作風の変化については特に取り上げられず、その変化の要因と
考えられるゴルトシュミットとの関係性も指摘されてこなかった。ヴォルフとゴルトシュ
ミットの音楽的な影響関係を明らかにするべく、両者の作品分析まで視野を広げた研究は
行われていない。次に、以上の問題点に関するこれまでの先行研究を概観する。 
 
ヴォルフ歌曲研究の現状 
 １）ヴォルフ歌曲全般についての先行研究 
ヴォルフ歌曲の作品を扱った代表的な先行研究としては、歌唱旋律に特化した研究とし
て、エッガー2、テュルマー3、梅林4らの研究が挙げられる。彼らはヴォルフ歌曲の歌唱旋
律に焦点を当て、歌唱旋律のもつ朗唱性に関して、様々な検証を試みている。 
                                                   
1 リヒャルト・ヴァーグナーRichard Wagner（1813 - 1883） 
2 Egger1963。 
3 Thürmer1970。 
4 梅林 2001。 
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エッガーは、ヴォルフ歌曲における朗唱性をリズムの視点から立証しようとし、ヴォル
フ歌曲の歌唱旋律にみられるリズム型を 3 つに分類している。歌唱旋律のリズム型と詩の
韻律との関連を的確に指摘しており、興味深い研究であるが、ピアノ伴奏に関しては全く
言及していない。 
テュルマーは歌唱旋律の形態を視覚的に図式化することで、歌唱旋律の型の特徴を明確
に分類している。歌唱旋律に関して詳細な分類分けが為されているが、ピアノ伴奏及び和
声との関わりについては簡単な言及に留まっており、歌唱旋律の形態のみにとらわれてい
る点に疑問が残る。 
梅林は上記の二人の研究を受け、ヴォルフの朗唱性を同音反復に見出し、同音反復のパ
ターンをいくつかに分類するという方法論を取っている。各パターンの使用頻度を全 314
曲に渡り分析し、円グラフなどを用いて統計処理も行っている。ヴォルフ歌曲の全作品が
網羅されており客観性も認められるが、同音反復と他の音楽的要素との関連についてはほ
とんど言及されていない。 
以上 3 名に代表される作品研究においては、ヴォルフ歌曲の歌唱旋律の分析は詳細に為
されているものの、他の音楽を構成する要素との関連についてはほとんど触れられておら
ず、ヴォルフ歌曲全体の音楽的特徴を把握するには不十分である。 
また、ピアノ伴奏を含む和声面に関しては、代表してマッキネイ5の研究が挙げられる。
彼はヴォルフ歌曲にみられる和声の特徴を、和音の種類ごと項目を上げて説明し、ヴォル
フが使用した機能和声を逸脱した複雑な和声について詳細に分析している。その上で、そ
れらの和声が当時いかに革新的であったか、ということを、和声分析を通して実証してい
る。 
以上、概観したヴォルフ歌曲に関する代表的な先行研究は、それぞれ、歌曲作品分析と
して評価はできるが、分析の方法が一面的であり、ヴォルフ歌曲全体の音楽的特徴を把握
するには至っていない。加えて、それぞれの分析結果から導き出したヴォルフ独自の音楽
的特徴が彼の創作期において、一体いつ頃現れたのか、という点については言及されず、
1877 年と 1878 年の間にみられた作風変化についても特に指摘されていない。 
この問題が見過ごされた背景には、ヴォルフ歌曲作品研究の対象となる、作品の範囲が
偏っていることが挙げられる。というのは、これまでのヴォルフ歌曲作品研究において、
その対象となるのは、1888 年作曲の《独唱とピアノのためのエードゥアルド・メーリケの
                                                   
5 Mckinney1989。 
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詩による歌曲集 Gedichte von Eduard Mörike für eine Singstimme und Klavier》（以下
《メーリケ歌曲集》と記す）以降の円熟期の作品が中心となっていたためである。 
 
２）初期歌曲に関する先行研究 
次にヴォルフの初期歌曲に関する先行研究の現状を述べる。1888 年の《メーリケ歌曲集》
以前の歌曲、いわゆる「初期歌曲」に関する研究はわずかであり、これまでほとんど取り
上げられてこなかった。初期歌曲に関する主な先行研究としては、ビーチー6、エプシュタ
イン7、梅林8らが挙げられる。 
ビーチーは 1885 年までに作曲された全 35 曲を例に挙げ、特にヴォルフが初期に選定し
た詩の形式に着目し、詩の構造と音楽的特徴の関連について総合的な分析を行っている。 
エプシュタインは 1876年～1887年までに作曲された代表的な歌曲を数曲例に挙げ分析
し、ピアノ伴奏における音楽的特徴の変化を指摘している。 
他方、梅林は初期歌曲研究に関する論文を 2 つ発表している。1999 年の論文では、初
期歌曲（1875～88 年の作品全 89 曲9）の音楽的特徴を歌唱旋律、調性構造、ピアノ・パ
ートのダイナミクスと 3 項目に絞って分析し、それらの音楽的特徴が 1888 年の《メーリ
ケ歌曲集》と関連を持つのか、という視点で検証している。2002 年の論文においては、前
者で見出した歌唱旋律における同音反復に着目し、1875 年～1887 年に作曲された全 87
曲を対象に、同音反復の用法を 3 つに分類することで、統計的な分析を試みている。 
これらの研究は、いずれも、初期歌曲において既に 1888 年からの円熟期以降のヴォル
フの作風の発端がみられる、と結論付けてはいるものの、初期歌曲のいつの時期にそれら
の変化が現れたのか、という点については十分に解明されていない。「初期歌曲」という時
代的区切りについても、「初期歌曲＝1888 年以前（1875 年～1887 年）の歌曲」と一括り
にされており、作風変化が生じた 1877 年と 1878 年の間にある転換点についても、特に取
り挙げられていない。さらに、この時期に初めてヴァーグナー的手法が現れた、という点
についても指摘されてはいない。 
 
                                                   
6 Beachy 1964。 
7 Eppstein 1984。 
8 梅林 1999、2002。 
9 梅林は 1999 年の論文において、対象歌曲の分類を、《メーリケ歌曲集》以前に作曲された歌曲、とい
う括りで分類しているため、1888 年 2 月以前に作曲された同年の作品 2 曲も含まれている。 
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３）支援者ゴルトシュミットに関する先行研究 
これまでのヴォルフ研究において、彼の支援者や当時の支援状況については多くの評伝
の中で述べられており10、単なる支援者としてのゴルトシュミットの活動は評価されてき
た。しかし音楽的にヴォルフにどのような影響を与えたのか、という点についてはほとん
ど研究が為されず、1877 年と 1878 年の間に生じた作風変化の要因と考えられるゴルトシ
ュミットとの関係性も指摘されてこなかった。 
ゴルトシュミット研究としては、唯一、サッフェル11の論文が挙げられる。この論文は
ゴルトシュミットの再評価を目的としたものであり、その中で作曲家としてのゴルトシュ
ミットとヴォルフの関係についても触れられている。ここでサッフェルは、ヴォルフが作
曲した〈眠れる幼子イエス Schlafendes Jesuskind〉（1888 年作曲）と、ゴルトシュミッ
トの作曲した〈キリストの子 Jesuskind〉（1880 年の中頃に作曲、具体的な日時は不明）
を例に両者の歌曲を比較している。両者とも、メーリケが作詞した同じキリストを題材と
した詩を選んで作曲している点、朗唱性を重視して作曲している点という 2 つの点で類似
していると指摘している。しかしその論点は作品解説の域に留まり、ヴォルフとゴルトシ
ュミットの音楽的な影響関係を明らかにする、詳細な作品分析までには至っていない。 
 
以上が先行研究の現状と問題点である。 
本研究では、これらの問題点を踏まえ、1877 年におけるゴルトシュミットの支援の実態
を調査し、さらに両者の作品分析を行うことで、ヴォルフの初期歌曲にみられるゴルトシ
ュミットの影響を総合的に明らかにする。 
 
第一章では、まずヴォルフの生涯における支援者たちを概観する。ヴォルフが音楽家と
しての地位、独自の作風を確立していく過程で支援者がどのように関わっていったのか。
特に、ヴォルフの音楽家としての生涯と支援者との関連という観点で論じる。 
第二章では、1877 年におけるゴルトシュミットの支援活動について考察する。第一節で
は、ゴルトシュミットの支援活動を当時のウィーンの音楽生活の中に位置付けるため、19
世紀ウィーンの文化的背景について概観する。第二節では、1877 年のヴォルフの書簡を元
                                                   
10 Walker 1968、ヴェルバ 1979、デチャイ 1983、ドルシェル 1998、Suchy 2010 など。これらは部分
的に書簡を引用するなど史実をもとに詳細に書かれた評伝ではあるが、ヴォルフの生涯とそれに関する
著者の見解を述べる側面が強く、彼の支援者に焦点を当てた記述はあまり見受けられない。 
11 Saffle 1987。 
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に、当時の支援の実態、さらにそれらの支援がヴォルフの創作活動や生涯にどのような影
響を及ぼしたのか、について論じる。 
第三章では、1877年と 1878年の間にみられるヴォルフ歌曲の作風変化と、その背景に
あるゴルトシュミットの影響を明らかにするため、ヴォルフの初期歌曲とゴルトシュミッ
トのオラトリオ《Die sieben Todsünden 七つの大罪》双方の作品分析を行う。まず、これ
までヴォルフ歌曲にみられる音楽的特徴の中で、一般的にヴァーグナーからの影響と言わ
れているものを集約し、それらをもとに 5 つの音楽的特徴を分析項目として設定する。次
に 1877 年～1878 年にかけて作曲されたヴォルフ歌曲を分析し、前項で集約した音楽的特
徴が該当するかを考察する。次に《七つの大罪》の作品分析を行い、1878 年のヴォルフ歌
曲の音楽的特徴との共通点を明らかにすることで、ヴォルフの初期歌曲にみられるゴルト
シュミットの影響を明らかにすることを試みる。 
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第一章  ヴォルフの生涯における支援者たちの概観 
 
 本章では支援者ゴルトシュミットの存在を歴史的に位置付けるため、ヴォルフの生涯に
おける支援者たちについて、年代ごとに概観する。ヴォルフの生涯及び支援者の支援状況
を、各年代別に明らかにする。また、ヴォルフが音楽家としての地位、独自の作風を確立
していく上で影響を受けたと考えられる要因も合わせて考察する。なお、各年代の区分に
ついては、ヴォルフの生涯における節目をもとに独自に分類した1。 
 
年代区分 
１．1860 年～1877 年   生い立ちからウィ―ン音楽院時代まで   
２．1877 年～1887 年  ウィーンでの習作期、批評家時代                       
３．1888 年～1897 年  円熟期    
４．1897 年～1903 年  衰えと狂気   
 
 
１．1860 年～1877 年  生い立ちからウィ―ン音楽院時代まで 
 フーゴー・ヴォルフは 1860 年 3 月 13 日、オーストリア領のヴィンディッシュグラーツ
2で、皮革職人の父フィリップ Filipp（1828 - 1887）と母カタリーナ Katharina3（1824 - 
1903）夫妻の第 4 子4としてこの世に生を受けた。父フィリップは音楽の才に恵まれ、ピ
アノ、ヴァイオリン、フルート、ハープ、ギターを全て独学で学び、子供たちにも指導を
始める。他の兄弟たちは父親の熱心な音楽教育から逃げ出したが、幼いヴォルフは違って
いた。生まれつき高い集中力と記憶力を持っていたヴォルフは、4 歳になり父親からピア
                                                   
1 主に Sams 2001 の年代分けを参考にした。Sams の評伝では、円熟期以前（1888 年以前）の年代に関
しては、１．形成期（1860～83 年）、２．不確定期（1883～87 年）という年代分けをしている。しか
し本研究ではヴォルフがウィーンで活動を始めた 1877年をひとつの節目の年と位置付けているため、１．
生い立ちからウィ―ン音楽院時代まで（1860～1877 年）、２．ウィーンでの習作期、批評家時代（1877
～1887 年）という、1877 年を基準とした年代分けを行った。    
2 Windischgrätz ヴォルフの故郷。当時はオーストリア・ハンガリー帝国のスロヴェニア人居住地域内
にあるドイツ人の飛び領地であった。第一次世界大戦後帝国の瓦解ののち、シュタイアマルク州南部は
ユーゴスラヴィアに帰属し、現在はスロヴェニア、スロヴェニ・グラデツと呼ばれている。 
3 フィリップより 4 歳年上であり、スロヴェニアのケルンテン地方にあるマルボルゲト出身。 
旧姓はヌスバウマーNußbaumer。父方の祖父の姓はシュタンクあるいはスタンコであったと言われてい 
るが、祖父によって、同じ意味のドイツ語ヌスバウマーに改名された。彼女の祖先にはイタリア人も数 
人おり、南ヨーロッパ人の気質を受け継ぐ情熱的で精力的な女性であったと言われている。 
4 ヴォルフの他に、長姉モデスタ、次姉アドリエンネ（4 歳か 5 歳で亡くなる）、兄マックス、弟ギルバ
ート、妹コルネーリア、妹カタリーナ、亡き姉と同じ名前の末妹アドリアンネの兄弟がいた。 
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ノとヴァイオリンの奏法を学び始めると、瞬く間にその頭角を現す。息子の音楽的才能に
気付いた父フィリップは、息子のために音楽専門の教師を探し、65 年～69 年まで、ヴォ
ルフは町立学校の教師であるセバスティアン・ヴァイクスラーSebastian Weixler にピア
ノと理論を師事した。ヴォルフはピアノの腕前も相当なものであったが、彼のピアノの基
礎技術は、このヴァイクスラーのレッスンにおいて築かれたものであった。また、父親は
家庭楽団を結成し、父フィリップが第 1 ヴァイオリン、フーゴーは第 2 ヴァイオリン、先
生のヴァイクスラーがヴィオラ、兄マックスがチェロ、叔父がホルンを担当した。この家
庭楽団に客演演奏者たちが加わり、度々演奏会を開いていたようである。このように音楽
好きの父親の影響で、音楽的に非常に恵まれた環境で幼少期を送り、ヴォルフの基礎的な
音楽的素養はこの間に養われたということが言える。 
 10 歳で小学校の 4 年制課程を卒業したヴォルフは、グラーツのギムナジウムを一学期で
退学し、71 年 9 月から 2 年間、ケルンテン地方のベネディクト会聖パウルス大修道院寄宿
生として過ごす。ヴォルフは学内の生徒でただ一人、学校の礼拝のためオルガンを弾くこ
とを許され、同級生たちとピアノ・トリオを結成し様々なレパートリー5を演奏するなど、
音楽の才能をある程度評価されていたようである。しかし、必須科目のラテン語で遅れを
取り、この学校も退学を余儀なくされる。73 年の秋にはマールブルグのギムナジウムに転
校し、この学校に 2 年間通う。この間ヴォルフは、ベートーヴェンやハイドンの交響曲を
ピアノ二重奏用に編曲したり、ピアノソナタやヴァイオリン協奏曲の作曲、歌曲も数曲作
曲する6など独学で音楽を学んでいる。また、市の教会のミサに参加しているオーケストラ
で第 1 ヴァイオリンのポストを確保し、学校のミサや授業にはあまり出席せず、自らの音
楽の探求のみに時間を費やした。学校での学業よりも、この頃には既に音楽への強い執着
心が芽生えていたようである。そのため学校側からこれらの行動が問題とされ、責任を問
われたヴォルフは、今度は自ら退学したいと父親に申し出た。そうして 75 年 9 月「音楽
を学びたい」というヴォルフの熱意に父親が押し切られ、とうとう彼は念願のウィーン楽
友協会音楽院 Konservatorium Gesellschaft der Musikfreunde7で学ぶこととなる。この
                                                   
5 レパートリーの中には、ベッリーニ、ドニゼッティ、グノーのオペラの編曲作品もあった。 
6 作品 3〈夜と墓〉〈あこがれ〉〈漁師〉〈さすらいの歌〉〈湖上で〉の 5 つの歌曲。これらの作品の草
稿はウィーン市立図書館に所蔵されている。また、これ以前に作曲された歌曲では〈つんぼのお母ちゃ
ん〉〈兵士の歌〉〈朝〉の断片が、〈星〉〈祈り〉の声楽パートのみ作曲されたが、いずれも消失してい
る。 
7 1818年、楽友協会の私設音楽院として創設された。1909年に国が引き継ぎ、現在ウィ―ン国立音楽大
学 Univasität für Musik und darstellende Kunst Wien となっている（クライン: 1994）。 
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時期は、いくつかの学校を転々としながらも、様々なジャンルの音楽に触れ、「演奏」する
ことから徐々に「作曲」することへの興味を強めていったということが窺える。 
 ウィーン楽友協会音楽院に入学したヴォルフは、ピアノをヴィルヘルム・シェンナー
Wilhelm Schenner に、和声と作曲をローベルト・フックス Robert Fuchs（1847 - 1927）
に、その後フランツ・クレン Franz Krenn（1816 - 1897）に師事した。同じクラスには
若きグスタフ・マーラーGustav Mahler（1860 - 1911）もいた。この音楽院で学んだ成果
として、歌曲、合唱曲、さらに多数のピアノソナタが作曲されており、音楽院の第一学年
の終わりには「優」の評価をもらっている。この頃からヴォルフのオペラ通いが始まる。
特にマイヤベーアの《ユグノー教徒 Les Huguenots》を好んだが、1875 年に彼は運命の
出会いをする。この年、リヒャルト・ヴァーグナーの《タンホイザーTannhäuser und der  
Sängerkrieg auf Wartburg》と《ローエングリン Lohengrin》を観たヴォルフはすっかり
ヴァーグナーの虜になり、「（前略）・・・私はこの偉大な巨匠の音楽に我を忘れて熱中し、
ヴァグネリアンになってしまいました8」と両親に告げている。熱の冷めやらないヴォルフ
は、12 月 11 日、当時ウィーンの高級ホテル「インペリアル」に滞在していたヴァーグナ
ーのもとへ押しかけ、面会に成功している。両親宛の書簡には、この時の面会の様子が事
細かに書かれているが、自分の作品を見せ、作曲家として未来があるか判断して欲しいと
いうヴォルフの問いかけに対し、ヴァーグナーは明確な返答を避け、当たり障りのない激
励を送っている9。ヴォルフは自分自身でヴァグネリアンになったと言っているが、この段
階でヴァーグナーの音楽を本質的に理解し、音楽そのものに憧れたとは言い難い。現にこ
の頃の歌曲には、ヴァーグナー的な書法は一切みられず、むしろシューマンを模倣した作
品が多い。 
この音楽院時代は当初は順調だったものの、77 年 3 月、友人の行った悪ふざけをヴォル
フのせいだと学校当局に誤解され、ヴォルフは再び退学処分を受けてしまう。退学騒動の
原因には諸説あり、その詳細は不明だが、「ヨーゼフ・ヘルメスベルガーを校長とするウィ
ーン音楽院はあまりに保守的であった10」との指摘もあり、独創的なヴォルフにはアカデ
ミックな教育が満足できなかったということも考えられる。この退学処分を受けた時、ヴ
ォルフは若干 17 歳であった。この一件以降、ヴォルフは音楽学校に通うことはなく、個
                                                   
8 “[…]Ich bin durch die Musik dieses großen Meisters ganz außer mir gekommen u.bin ein 
Wagnerianer geworden.”(Spitzer 2010: 10。1875 年 11 月 23 日付父親宛書簡。) 
9 Spitzer 2010: 14。1875 年 12 月 15 日付両親宛書簡。 
10 渡辺 1989: 80、10 行目引用。  
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人的に音楽教育を受けることはなかった。幼少期の音楽基礎形成、教会付属学校での宗教
音楽におけるオルガニストの経験、さらにウィーン楽友協会音楽院での音楽教育は、ヴォ
ルフのその後の作風を確立する一要素となり得ただろうが、それらは上述してきた通り、
43 年間のヴォルフの生涯の中でほんのわずかな期間にすぎない。これ以降のヴォルフを取
り巻く環境、他者との関わりの方が、ヴォルフの作風形成により大きな影響を与えたと考
えるのは妥当であろう。 
 
 
２．1877 年～1887 年  ウィーンでの習作期、批評家時代 
退学処分を受けたヴォルフは 1877年 3月、故郷ヴィンディッシュグラーツに帰郷する。
故郷に戻って以来、故郷においても作曲や演奏活動を続けていたものの、やはりウィーン
に戻りたいという意志は固く、ヴォルフは 11 月に再びウィーンに戻り、ウィーンにおけ
る音楽家としての人生を開始する。ここで最初に力となってくれたのは、アーダルベルト・
フォン・ゴルトシュミットと彼の主催するサロンの仲間たちであった。この点については
本論文の核に当たり、第二章で改めて詳述するが、このサロンの支援のおかげで、その後
のヴォルフの音楽家としての土台が築かれたと言っても過言ではない。さらにこの時期、
ゴルトシュミットを介して新しい友人も出来た。ハインリヒ・ヴェルナーHeinrich 
Werner11（1873 - 1927）、エドモント・ラング Edmund Lang（1860 - 1918）らは、ヴォ
ルフに別荘を提供したり生活資金を援助するなど、生涯に渡り長期的な支援を行っている。 
 翌 1878 年、ヴォルフは 1 月～10 月の約 10 ヶ月の間に 27 曲の歌曲を作曲している12。
このわずかな期間で、これまで作曲した歌曲の作品数（75 年～77 年にかけて 25 曲作曲）
を上回っている。この作曲の原動力には、ヴァレンティーネ・フランク Valentine Franck13
（1856 – 没年不明）との恋愛が示唆されている。5 歳年上のヴレンティーネとの恋愛は 3
年間続いているが、この恋愛体験と当時の創作意欲との関連性について断定することは困
難である。しかし、ヴォルフ自身が後に「歌曲における私のローディ（賛歌が数々生まれ
                                                   
11 法律家、伝記作家。親しい間柄であったヴェルナーは、ヴォルフの死後、円熟期におけるヴォルフの
様子を綴った回顧録を出版している。（Werner 1913）、（Werner 1924）。 
12 出版譜のあるものに限った場合。消失したもの、未完のものを含めるとヴォルフはこの年、36 曲の歌
曲を作曲している。 
13 アントン・ラング夫妻の姪。当時ゴルトシュミット家はOperling6番地の家の4、5階をごく親しい友
人に貸しており、ヴァレンティーネ達もそこで暮らしていた。 
10 
 
た年）は 1878 年でした14」と述べているように、1878 年はヴォルフの生涯において初め
ての、歌曲を多作した年であり、彼にとって最初の「歌曲の年」と位置づけられよう。な
お、詳しい作品分析については第三章で述べる。 
 また、1881 年にはゴルトシュミットの紹介で、ヴォルフは初めての公職であるザルツブ
ルク市立劇場の第二指揮者に就任する。しかし劇場支配人と衝突し、2 ヶ月で解雇される
こととなる。この時期の支援者の中で、ゴルトシュミットの他に、もう一人最も重要な支
援者がいる。1879 年に出会い、一生彼を援助し続けることになる支援者の一人、メラニー・
ケッヒェルト Melanie Köchert15（1858 - 1906）である。ゴルトシュミットを介してヴォ
ルフに出会った彼女は 1881 年からヴォルフにピアノを習い、ヴォルフも翌年 1882 年頃か 
らケッヒェルト一家と親しく交際するようになる。ヴォルフの愛人であったという説も流
れているが、メラニーは個人的な手紙は全て燃やしてしまっており、同様にヴォルフに宛
てた手紙も一枚も残っていないため真相は不明である。しかし、ヴォルフは円熟期の主な
歌曲作品 6 つ《メーリケ歌曲集》、《独唱とピアノのためのヨーゼフ・フォン・アイヒェン
ドルフの詩による歌曲集 Gedichte von Joseph von Eichendorff für eine Singstimme 
und Klavier》（以下《アイヒェンドルフ歌曲集》と記す）、《独唱とピアノのためのヨハン・
ヴォルフガング・フォン・ゲーテの詩による歌曲集 Gedichte von Johann Wolfgang von 
Goethe für eine Singstimme und Klavier》（以下《ゲーテ歌曲集》と記す）、《独唱とピア
ノのためのハイゼとガイベルの訳詩によるスペイン歌曲集 Spanisches Liederbuch, nach 
Heyse und Geibel für eine Singstimme und Klavier》（以下《スペイン歌曲集》と記す）、
《イタリア歌曲集 Italianisches Liederbuch》、《ミケランジェロの詩による 3 つの歌曲 
Drei Gedichte von Michelangelo für eine Baßstimme》（以下《ミケランジェロ歌曲集》
と記す）の自筆譜を彼女に全て献呈しており、二人の間に信頼関係があったということは
確かな事実であろう。メラニーは住居や別荘を貸すなど物質的支援も行ったが、彼女の行
った重要な支援は、批評家としての仕事の援助である。ヴォルフは 1884 年～87 年の 3 年
間、メラニーの夫ハインリヒに世話をしてもらい、当時の上流階級を対象にした週刊誌「ヴ
ィーナー・ザロンブラット Wiener Salonblatt16」の音楽批評を行っている。収入のないヴ
                                                   
14 “Meine Lodi im Lied ist bekanntlich das Jahr 78 gewesen.”Spitzer 2010: 258。1888 年 2 月 22 日
付エドモント・ラング宛書簡。 
15 宝石商の夫ハインリヒと共に、ヴォルフを援助する。1881 年以降、1903 年のヴォルフの死まで生涯
支え続け、献身的に愛情を注いだ。ヴォルフの死から 3 年後の命日を迎えた後、投身自殺をしている。 
16 格式のある週刊誌ではなく、上流階級の娯楽用として創刊されたもの。元将校のモーリッツ・エンゲ
ル氏が創刊した。この週刊誌に関して、ヴェルバは以下のように評している。「ウィーン社会の千人ほど
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ォルフを援助するため密かにハインリヒが給料を払い、批評家の収入は一ヶ月 60 グルデ
ンになった。上流階級向けの週刊誌の中で、歯に衣着せぬ物言いで繰り広げるヴォルフの
凄まじい批評は、たちまち人目をひいた。批評の中には痛烈なものも多いが、ヴォルフの
論評は当時のウィーンの音楽事情を生き生きと映し出し、さらにヴォルフ自身の創造性を
探る手がかりとも成りうる17。この批評家の仕事により、自身の創作に費やす時間が限ら
れ作曲は一時衰退したものの、この時期に多くの演奏会を聴き、音楽の判断力を養ったこ
とは、ヴォルフにとって大いに実りのある仕事を行っていたということが考えられる。そ
うした意味で、ケッヒェルトの与えた支援はその後の作曲家ヴォルフに繋がる重要なもの
であったと言える。1887年に批評家の仕事をやめるまで、批評は全 111回に上っている18。 
同年 1887 年 11 月、裕福な友人の一人フリードリヒ・エクシュタイン Friedrich Eckstein
（1861 - 1939）が保証人となり、ヴェツラー社からヴォルフの初めての歌曲集が 2 つ出版
されることが決まる。ヴォルフはこれまで書き溜めた歌曲を厳選し、翌 1888 年、二つの
歌曲集《女性のための 6 つの歌曲集 Sechs Lieder für eine Frauenstimme19》、《シェッフ
ェル、メーリケ、ゲーテ、ケルナーの 6 つの詩による歌曲集 Sechs Gedichte von Scheffel, 
Mörike, Goethe und Kerner20》が出版される。長年の夢が叶ったヴォルフは、この 1888
年から爆発的な歌曲創作の年に入っていく。 
 
 
３．1888 年～1897 年  円熟期  
 1888 年 1 月中旬、ヴォルフはウィーン郊外のペルヒトルツドルフのヴェルナー家の別
荘に移り住み、何かに取り憑かれたように歌曲を作曲していく。まず、《メーリケ歌曲集》
の全 53 曲を書き上げると、《アイヒェンドルフ歌曲集》の全 20 曲中 13 曲を書き、次いで
《ゲーテ歌曲集》の全 51 曲中 26 曲を書き上げる。その作曲数は、1888 年の 1 年間だけ
                                                                                                                                                     
の上層の人々に奉仕するもので、いつも第一頁にそうした上流社会の新郎新婦を掲載して、彼らに自己
賛美の場を与えるのが常であった」（ヴェルバ 1979: 118）。 
17 音楽批評文に関する代表的な先行研究にはVarges1934、Fladt 1992などが挙げられる。梅林 2006も
これらの批評文からヴォルフの音楽観を読み取るという内容で興味深い。全 113 篇の批評文をまとめた
最新のものとして、ウィーンの Musikwissenschaftlicher Verlag（通称 MWV＝音楽学出版）から 2002
年に出版されている（Spitzer 2002）。 
18 ヴォルフのヴィーナー・ザロンブラット誌における批評活動に関する資料がまとめて出版されている。
（Spitzer 2002）。 
19 母カタリーナに献呈されている。 
20 父フィリップに献呈されたが、奇しくも歌曲集出版の決まった前年の 1887 年、父は他界しており、
初めて出版された息子の楽譜を見ることはなかった。 
12 
 
で、94 曲にも達している。爆発的な霊感に満ちたヴォルフは、その後 1890 年まで絶え間
なく創作を行い、主要な歌曲集のほぼ全てをわずか 3 年間で作曲した。 
 さらにこの頃、ヴォルフの歌曲は公の場で演奏され、より広く、聴衆の耳に届くこととな
る。1888 年 3 月 2 日、ハンス・パウムガルトナーHans Paumgartner（1844 - 1896）の妻ロ
ザ・パピーアによって、ヴォルフの歌曲は初めて公開の場で演奏された21。さらに、バイロイ
トで《パルジファル》を歌っていたテノールのフェルディナント・イェーガーFerdinand Jäger
（1838 - 1902）がヴォルフの作品に興味を持ち、1889 年 12 月 15 日、ベーゼンドルファーホ
ールにて、ヴォルフ自身の伴奏により、イェーガーがヴォルフの歌曲を 9 曲歌うリサイタルを
開催している。このリサイタルが、伴奏者として公の場に現れたヴォルフの最初の舞台とな
る。イェーガーはその後もヴォルフ作品を世に広めるため、このような演奏会を開き、生涯
ヴォルフの良き親友・パートナーであり続けた。 
このように1888年からの時代は、作曲家ヴォルフの円熟期であり、ウィーンはもちろん
のこと、オーストリア国外における名声も次第に高まっていった。この背景にはヴォルフ
の知名度を上げるため、尽力した支援者ヨーゼフ・シャルクJoseph Schalk（1857 - 1900）
の存在がある。彼はウィーン楽友協会音楽院時代の友人であり、ウィーン・アカデミック・
ヴァーグナー協会 Wiener Akademischer Wagner Verein (以下WAWVと記す)の有力メ
ンバーの一人であった。シャルクはウィーンの自宅でヴォルフを囲む会を催し、ヴォルフ
も自身の最新作を紹介する場として利用した。会にはWAWVの会長で地方裁判所事務官で
あるヴィクトル・ボラー、フェルディナント・レーヴェ、税務官であるリヒャルト・ヒル
シュらがいた。この会において「今後はWAWVでもっと大勢の人々にヴォルフの作品を紹
介することにしよう22」という話がメンバーの中からあがり、ヴォルフはその後WAWVか
らも支援を受けることとなる。WAWVではヴォルフの作品を歌うリサイタルが度々催され、
より多くの聴衆の耳に彼の音楽が届けられ、確実にウィーン音楽界におけるヴォルフの評
価を上げることへと繋がっていった。さらに当時、音楽評論家としても活躍していたシャ
ルクは、1890年1月22日《ミュンヘン一般音楽新聞Münchener allgemeine Zeitung》に「新
しい歌曲、新しい命Neue Lieder, Neues Leben」というヴォルフ歌曲の記事を書く。この
記事の反響は大きく、多くの手紙がヴォルフのもとに寄せられた。指揮者でテュービンゲ
ンの音楽監督であったエミール・カウフマンEmil Kauffmann（1836 - 1909）、マンハイ
                                                   
21ウィーンのベーゼンドルファーホールにて、〈朝露 Morgentau〉（1877 年作曲）と〈安らかに安らか
に Zur Ruh’, zur Ruh’〉（1883 年作曲）が演奏された。 
22 ヴェルバ 1979: 193。 
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ムの裁判官であったオスカー・グローエOskar Grohe（1859 - 1920）から手紙をもらい、
2 人ともヴォルフの親友となる。シャルクの計らいのおかげで新しい支援者、友人を得る
こととなったヴォルフは、さらなる躍進を遂げる。 
また 1890 年～94 年にかけてヴォルフは計 4 回のドイツ旅行を行っている。1890 年の
最初のドイツ旅行では、詩人のデトレフ・フォン・リーリエンクローン Detlev von 
Liliencron23（1844 - 1909）らに会い、テュービンゲン、シュトゥットガルトを経由して、
マンハイムにて指揮者のフェーリクス・ヴァインガルトナーFelix Weingartner（1863 - 
1942）に会っている。さらにケルンではエンゲルベルト・フンパーディンク Engelbert 
Humperdinck（1854 - 1921）とも知り合い、交流を深める。翌 91 年には、マンハイムで
ヴァインガルトナーの指揮により、《降誕祭前夜 Christnacht24》が初演され好評を得る。
このマンハイム訪問の際、ヴォルフはフンパーディンクの自宅へ客人として招かれ、後に
大成功するオペラ《ヘンゼルとグレーテル Hänsel und Gretel》の譜面を見て、「部分部分
に音楽を付けるよりも台本全体に作曲するように25」と助言を与えたと言われている。1892
年には「ヴォルフ歌曲の夕べ26」を開催し、熱狂的に迎えられたヴォルフは、ベルリンで
の知名度が上がると共に新たな支援者27を得る。この演奏会の出席者の中に、ギムナジウ
ムの教師であったパウル・ミュラーPaul Müller（1848 - 1917）がいた。彼は 1895 年、
ベルリンに最初のフーゴー・ヴォルフ協会を設立した人物であり、この協会は 1905 年に
解散するまで、30 回もの催しを行った。また 93 年のドイツ旅行ではマンハイムにおいて、
ヴォルフは法廷弁護士のフーゴー・ファイスト Hugo Faißt （1862 - 1914）と、カウフマ
ンを介して知り合う。彼はヴォルフの信奉者となり、ヴォルフ歌曲の普及に尽力した人物
である。ヴォルフとも頻繁に手紙のやり取りをし、ヴォルフの良き理解者の一人となった。
1894 年のヴォルフ 4 度目のドイツ旅行の際には、私財を投じ、シュトゥットガルトとテ
ュービンゲンにおいて、最初のヴォルフ演奏会を催している。さらに、1898 年シュトゥッ
トガルトにシュトゥットガルト・フーゴー・ヴォルフ協会を設立し、1903 年の解散に至る
まで継続的にヴォルフを支援する活動を行った。 
                                                   
23 「フーゴー・ヴォルフに寄す」という詩を作詩している。 
24 ソリスト・合唱・オーケストラという編成の、管弦楽伴奏つき合唱曲。1886 年 12 月 24 日～89 年 5
月に作曲。 
25 ヴェルバ 1987 :287。 
26 1892 年 3 月 3 日開催された、ベルリン・ヴァーグナー協会員のための私的演奏会。不調のイェーガー
に代わり、ベルリンのテノール歌手グラールと、メゾ・ソプラノのフリードリケ・マイヤーが歌った。 
27 パトロンのリッパー・ハイデ男爵、合唱指揮者のジークフリート・オクス、3 月 12 日に「新しいリー
トの春」という賞賛の記事を書いた批評家リヒャルト・シュテルンフェルトなど。 
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また、このドイツ旅行で新たにできた人脈は、音楽的にもヴォルフに刺激を与えること
となる。以前助言をしたフンパーディンクのオペラ《ヘンゼルとグレーテル》が、1894
年 12 月 18 日にウィーン宮廷劇場で初演し、大成功を収めた。リハーサルから同行し、彼
の成功を目の当たりにしたヴォルフは、長年の夢であった「オペラ」の創作に再び意欲を
燃やす。アラルコン28原作の《三角帽子》を元に、ローザ・マイレーダーが書いた台本《お
代官様 Der Corregidor》に夢中になり、95 年 4 月初旬、再び彼はペルヒトルツドルフの
ヴェルナーの別荘にこもり、朝から晩まで作曲した。7 月 8 日にはピアノ・スコアの状態
で全 4 幕が完成し、12 月 22 日にオーケストレーションまで全て完成した。ウィーン、ベ
ルリン、プラハでの上演依頼は断られたが、グローエの援助により、マンハイムでの初演
が決定した。1896 年 6 月 7 日、マンハイムでの初演は大成功だったものの、すぐにその
人気は衰え、オペラ作曲家で成功するという長年の夢は叶うことはなかった。このファイ
ストら友人のおかげで、1896 年、ヴォルフは人生で初めて自分の家を持つことになる。こ
の家でヴォルフは 96年から 97 年初めにかけて《お代官様》の総譜とパート譜を改訂した。 
1888 年からの円熟期は、ヴォルフにとって生涯で最も充実した期間となった。作曲家と
しても認められ、ウィーンはもとよりドイツにおいてもその名声は高まっていった。そう
した成功の背景には、支援者や新たな友人との出会いが関係している。シャルクの記事や
ファイストの歌曲普及活動が無ければ、いくら優れた作品を書こうとも、ヴォルフの存在
を世に知らしめることはできなかったであろう。支援者の輪を広げ、歌曲作曲家としての
地位も直実に築き上げつつあったヴォルフであるが、病魔は確実に忍び寄ってきていた。 
 
 
４．1897 年～1903 年  衰えと狂気   
 1897 年 3 月、ヴォルフは最後の歌曲集となる《ミケランジェロ歌曲集》の創作に着手
する。また、オペラ作曲家への夢を捨てきれないヴォルフは、アラルコン原作のオペラ《マ
ヌエル・ヴェネガス Manuel Venegas》の作品の構想を練っていた。しかし、若いころに
かかった梅毒が彼の体を蝕み、この頃には既に、梅毒の第 3 期症状である全身麻痺の初期
段階に突入していた。同年 9 月、オペラの作曲中に、とうとうヴォルフは発狂する29。狂
                                                   
28 ペドロ・アントニオ・デ・アラルコン Pedro Antonio de Alarcon（1833 - 1891）。19 世紀スペインの
小説家。 
29 当時ウィーン宮廷歌劇場のオペラ指揮に任命されたマーラーに《お代官様》の上演を断られたことが、
発狂の引き金になったとも言われている。 
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乱状態にあったヴォルフはヴィルヘルム・スヴェトリン博士の私立精神病院に移送され、
しばらく監禁される。その後幾分回復したヴォルフは 98 年に退院し、妹のカタリーナと、
メラニーが同行し、彼が長年憧れていたイタリアへ保養旅行に出かけている。しかし同年
10 月、発作に襲われ、再びウィーンのニーダーエスターライヒ州立精神病院に入院する。
この入院時には、1897 年に発足されたウィーン・フーゴー・ヴォルフ協会からの支援があ
った。この協会は、文化人類学者であり、著述家のミヒャエル・ハーバーラント Michael 
Haberlandt（1860 - 1940）が発起人となり設立され、1905 年 12 月に協会が解散するま
で、病人となっていたヴォルフの生活費を寄付したり、作品を広めるために計 26 回の公
演を主催するなど、8 年間に渡りヴォルフの支援を行った。主にこのウィーン・フーゴー・
ヴォルフ協会がヴォルフの入院費用を負担している。さらにベルリンのフーゴー・ヴォル
フ協会、ファイストとその母、カウフマン家から、高額の寄金が送られた。このように幸
か不幸か、入院に際しての外的条件はすべて整っていたと思われる。またメラニーは、長
女を連れて毎週 3 回彼を見舞うなど献身的に彼に寄り添い、支え続けた。しかし、こうし
た周りの人々の支援もむなしく、1903 年 2 月 22 日、43 歳の若さでヴォルフは帰らぬ人と
なる。 
 
以上ヴォルフの生涯における支援者について、彼の音楽家としての生涯と支援者たち 
との関連、という観点で概説した。ヴォルフが生涯において受けたこれらの支援は次の二
種類に分類することができる。一つ目はゴルトシュミット、ケッヒェルト、ヴェルナーら
に代表される長年に渡る支援である。二つ目は、エクシュタイン、シャルクらに代表され
る各年代のある一定の期間に限って成された支援である。それらの支援は行われた期間、
方法など多種多様であるが、1877 年にヴォルフがウィーンで音楽家として活動をはじめ、
1903 年に亡くなるまで 26 年間一時たりとも途切れることなく続いている。今日のヴォル
フの歌曲作曲家としての功績は、こうした一連の支援者たちの存在がなければ成し遂げら
れなかったと言っても過言ではないだろう。 
またヴォルフの生涯を概観すると、とりわけ着目すべき年が浮上した。ヴォルフが 17 歳
の年、「1877 年」である。この年はヴォルフがウィーンで音楽家としての活動を始めた年
であり、また、彼の支援者たちが生涯に渡る一連の支援を始めた年である。また加えて言
及すべき点は、この 1877 年にウィーン楽友協会音楽学校を退学した後、ヴォルフは音楽
学校に通うことはなく、音楽教育も一切受けていないという点である。つまり、これ以降
16 
 
のヴォルフの作風を確立する要因として、支援者をはじめとする周囲の人々から受ける影
響は、彼の創作において大部分を占めていたであろうと考えられる。現にこの翌年の 1878
年には、ヴォルフにとって最初の「歌曲の年」と言えるほど大量の歌曲が作曲されており、
創作面においても変化が現れたということが指摘できる。この直前 1877 年は、ヴォルフ
が支援者ゴルトシュミットのサロンに属していた時にあたり、このサロンを中心としたゴ
ルトシュミットの支援活動とヴォルフの作風変化には、何らかの影響関係が考えられる。
ゆえに、次章以降では、1877 年におけるゴルトシュミットの支援活動とヴォルフとの関係
性を明らかにし、ヴォルフの初期歌曲におけるゴルトシュミットの影響を考察する。 
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第二章 1877 年におけるゴルトシュミットの支援活動 
 
 本章では、1877 年におけるゴルトシュミットの支援活動を明らかにするため、二節構成
で論じる。第一節で、ゴルトシュミットの支援活動を当時のウィーンの音楽生活の中に位
置付けるため、19 世紀ウィーンの文化的背景について概観する。次の第二節では、1877
年に残したヴォルフの書簡を通し、ゴルトシュミットを中心とする当時の支援の実態につ
いて考察する。 
 
 
第一節 19 世紀ウィーンの文化的背景 
 
１．貴族から市民へ 
ヴォルフがウィーンで音楽家として活動を始める半世紀前、19 世紀初頭、ウィーンは激
動の時代にあった。1789 年にフランス革命が勃発すると、その後のナポレオンの台頭によ
り、オーストリア帝国も大きな転換を迎える。1803 年に勃発したナポレオン戦争には、当
時のヨーロッパにおける全ての国家が関与し、その中でオーストリア帝国は対仏大同盟側
で参戦した。この戦争により、ウィーンの人々の生活が犠牲になり、政府の資産と財力が
奪われた。当時、ヨーロッパではロンドン、パリに次ぐ第三の大都市として威光を放って
いたウィーンであったが、戦争によりその人口は激減し1、1811 年に政府が破産すると、
インフレと貧困が増大した。ウィーン会議（1814 - 1815）の平和条約調印後、メッテルニ
ヒ体制のもと初代オーストリア皇帝フランツ一世2は帝国再建を試みるが、長い戦争で受け
た代償はあまりに大きく、それまでの政治体制を一新せざるをえなくなる。その後、1830
年頃までウィーンの街が十分に回復することはなかった。 
ここで、この戦争がウィーンの音楽社会に与えた影響を詳しく述べる。この戦争により
最も打撃を受けたのは、貴族であった。戦争に伴い、軍事物資や軍隊への献金を強いられ
ると、多くの貴族が破綻した。貴族たちは政治、経済の分野で支配的役割を失い、国家を
                                                   
1 1793 年の 270,000 人から、1810 年には 224,000 人に激減した。わずか 17 年の間に 46,000 人も減少
している（ハンスン 1988:18）。 
2 最後の神聖ローマ皇帝フランツ 2 世 FranzⅡ（1768 - 1835）がナポレオン戦争後に、支配領域であっ
たオーストリアとハンガリー帝国を中心としてオーストリア帝国を再編し、最初のオーストリア皇帝フラ
ンツⅠ世 FranzⅠ（在位：1804‐1835）として君臨した。 
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再建するためには、その資金をウィーンの銀行家や商人たちに頼らざるをえなくなった。   
その結果、貴族たちは政治的領域のみならず芸術と音楽の領域でも権威ある地位から次
第に後退していき、この時期に、音楽支援の担い手も「貴族から市民」へと大きく転換し
たのである3。このことは、音楽家たちにとっては好都合であった。これまでは貴族が音楽
家のパトロン（雇い主）であったため、雇われの身である音楽家たちは、貴族の好むもの
を、貴族に命じられるがまま、作曲しなければならなかった。しかし、音楽支援の担い手
が貴族から市民へと変わったことにより、音楽家が自らの創作意欲に従い、自由に作曲で
きるようになる。19 世紀は音楽家たちにとってまさに「今やパトロンの気ままな趣味に束
縛されることなく自由に「自分を世に問う」ことができる時代4」となっていた。この傾向
は 19 世紀の音楽史において全般に言えることだが、戦争を経験し大きな打撃を受けたウ
ィーンにおいて、この傾向は如実であった。ヴォルフの生きたウィーンの社会的背景とし
て、この音楽社会における「市民の台頭」がまず初めに指摘できるのである。 
 
２．市民による音楽支援 
 こうして市民が音楽の担い手となると、その音楽支援の方法には当然様々な形が生まれ
てくる。19 世紀に入り、当時のウィーン市民による音楽支援の方法としては、以下の三つ
が主に指摘されている5。一つ目は、ウィーン楽友協会 Gesellschaft der Musikfreunde に
代表される、市民が会員となり、コンサートの企画や音楽協会を設立するものである。貴
族が興じるものという存在であった音楽は、お金を出せば誰もが聴けるものとなり、公開
演奏会というものが定着する。人々は演奏会に足しげく通うようになり、自主的に音楽協
会を作り音楽普及の促進に勤しむようになる。ウィーンにも当時様々な協会が存在した6が、
特にその中でもウィーン楽友協会は 1812 年に正式に組織されて以降、現在に至るまで続
く由緒ある協会である。「すべての分野の音楽を向上させること7」という第一目的のもと、
協会は多くの演奏会を主催し、会員が演奏者、あるいは聴衆となり楽しんだ。会員はアマ
チュアとプロから成る混成であり、このことによってもそれ以前の時代では考えられなか
                                                   
3 ハンスン 1988: 244-45。  
4 岡田 2005: 133。 
5 田島 2003: 82。 
6 「男声合唱連盟」（1843 年設立）、「コンセール・スピリテュエル」（1819 年設立）、「ウィーン・
コンツェルト協会」（1900 年設立）、現ウィーンフィル管弦楽団の前身である「ウィーン音楽芸術協会」
（1907 年設立）などが挙げられる。 
7 1814 年に定められた、楽友協会憲章。 
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った、この時代特有の「間口の広がり」を垣間みることができる。この他に楽友協会は教
育的活動のひとつとして、ヴォルフも通っていたウィーン楽友協会音楽院を設立し、ウィ
ーン市民の音楽的文化の向上を目指した。 
二つ目に、市民が楽譜や音楽雑誌、楽器を購入することを通じて、音楽の振興に寄与す
ることが挙げられる。中産階級の市民は、特別な音楽的素養や音楽への愛着の有無にかか
わらず、自らのステータスとして娘にピアノを買い与え習わせていた。市民層への「ピア
ノの普及」は、19 世紀においてのステータスシンボルそのものであった。市民たちは、楽
譜が出版されると購入し、家庭で演奏することを楽しんだため、それに伴い楽譜出版業も
盛んになった。このような音楽愛好家たちが増えると、音楽家たちは自分の作品が楽譜と
して出版され世に出回ることにより、公的に認められることを目指した。また、この時代
はヴォルフが批評活動を行っていたヴィーナー・ザロンブラット Wiener Salonblatt8など
の音楽関係の雑誌が、無数に創刊された9時代でもあった。人々は雑誌を買い、日夜開かれ
る演奏会の批評を読んだ。音楽家たちにとっては、それらの批評で良い評価を得ることが、
実質的な成功へと繋がる近道となっていたのである。 
そして最後に、三つ目の支援の形として、豊かな中産階級の市民が自らの家庭のサロン
で音楽会を開くこと、が挙げられる。二つ目の楽器の普及にも関連するが、ウィーンにお
けるサロン文化の発展はめざましく、19 世紀を通してウィーンの家庭的、社会的、知的生
活の中心となっていた。1820 年以降、中産階級の人々の富と名誉は増大し、ピアノを買っ
たりレッスンを受けたり、楽譜を購入する家庭が増えていくと、当然家庭内で私的な演奏
会を開く者も増え、ウィーンに数多くのアマチュア演奏家と私的な演奏会を生み出した。
このような中産階級のサロンで演奏していたアマチュア演奏家について、ハンスンは「音
楽を真摯な芸術というよりも、社会的な義務か、純粋な娯楽と考えていたように考えられ
る。10」と述べている。このようなサロンで演奏される音楽はジャンル、難易度ともに種々
雑多であり、曲の大半はソナタ、主題とその変奏曲、舞踊音楽、標題音楽であった。演奏
に用いられる楽器はピアノ、ヴァイオリン、フルート、ギターなどが一般的であった。フ
ランツ・シューベルト Franz Schubert（1797 - 1828）の音楽活動にみられる有名なシュ
                                                   
8 第一章、註 16 参照。 
9 雑誌『一般音楽新聞Allgemeine Musikalische Zeitung』（1813年のみ発行）、『一般音楽新報Allgemeiner 
Musikalischer Anzeiger』（1829～40 年発行）、『Wiener Zeitschrift für Kunst, Literatur, Theater und 
Mode』（1841～47 年発行）などが挙げられる。 
10 ハンスン 1988:163。 
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ーベルティアーデ Schubertiade は、これら中産階級の音楽サロンの最も典型的な例であ
る。宮中顧問官ヨーゼフ・ヴィティチェク（1781 - 1859）とカール・リッター・フォン・
エンデレス（1786 - 1861）が主催し、度々催されたこのシューベルティアーデでは、シュ
ーベルトの歌曲やピアノ曲が演奏された。サロン参加者はシューベルトの音楽に傾倒して
いたものの、このサロンの性格自体は公式の演奏会でも真摯なサロンの集いでもなく、形
式ばらない社交の場という側面が強かった。これらの中産階級のサロンの中で、数少ない
サロン11だけが、真摯に芸術を追求し、同時代のウィーンにおける作曲家、作家、劇作家
に影響を及ぼしたと言われている12。 
一方、こうした中産階級のサロンとは少し異なる性質をもったサロンが、新しく出現し
てきた。戦争の激動で衰退していった貴族たちの代わりに、新たに力をつけた「ユダヤ人
銀行家」のサロンである。19 世紀中ごろから、ウィーンにはハンガリーやチェコやガリチ
ア地方13から大量の労働者が流入したことで工業化が急激に進み、ウィーンは好景気に沸
き始めた。こうした好景気の中心にいたのが、ユダヤ人銀行家であり、芸術的領域におけ
る彼ら独自のサロン文化を確立していった。ナータン・アーダム・フォン・アルシュタイ
ン男爵とその妻フランツィスカ（通称ファニー）のサロンが、こうしたユダヤ人銀行家の
先駆けと言われている14。このサロンは妻ファニーが主宰し行われていたが、ユダヤ人銀
行家のサロンでは、夫の財力を元手に、妻が主体となり運営される形が一般的だったよう
である。その内容は、女主人自らが演奏したり15、アマチュア作曲家・演奏家への演奏の
場を提供すること、さらに文学の交流など多岐に渡っていた。また上流界の厄介な礼儀作
法は禁じられ、外国人も自由に出入りできるなど、彼らのサロンには、より自由な精神が
息づいていた。このように、18 世紀以来サロンを育ててきた彼らだが、一方で「ユダヤ人」
という宗教と人種ゆえに、オーストリア貴族の社交界から締め出されていた。しかし彼ら
は、「金を集め、投資する銀行家としての経験16」を活かし、演奏家とお金持ちの聴衆を仲
介し、各国の芸術家との交流の場を提供するなど、より国際的なサロンを運営していたの
                                                   
11 カロリーネ・ピヒラーの文学サロン、イグナーツ・ゾンライトナー（法廷弁護士であり、商法の教授）
の音楽サロン、ラファエル・キーゼヴェター（帝国国防会議議長、楽友協会副会長、楽友協会音楽院の管
理責任者）の家庭演奏会などが挙げられる。 
12 ハンスン 1988:167-170 、渡辺 1989: 253-259 等。 
13 現在のポーランド南部からウクライナのあたりを指す。 
14 最も古いユダヤ人銀行家のサロン。1780 年から 1818 年の間、ウィーンのサロン活動を巧みに主宰し
た。 
15 ファニー・アルシュタインもアマチュアのピアニスト、歌手であり、自身のサロンで度々演奏してい
た。（ハンスン 1988: 158。） 
16 ハンスン 1988: 245。 
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である。演奏家の支援、国際的な芸術交流促進という彼らのサロンの特徴は、以前までウ
ィーン音楽界を支配していた貴族のサロン、さらに中産階級市民による社交場としてのサ
ロンとは異なる、彼ら独自のサロン文化であったということが言える。 
 
３．サロン文化の音楽  
 19 世紀のサロン文化は主にパリで発達したが、ウィーンで栄えたサロン文化の音楽には 
次のような特徴がある。ウィーンの中産階級におけるサロン音楽について、ヴォルフより 
前の時代の例としてシューベルトを挙げる。彼の音楽の特徴は、洗練されているものの「中 
産階級的性格」を併せ持つと言われている。中産階級的性格と言われる所以は、サロン文 
化が背景に絡んでいる。それまでのウィーンの作曲家は歌曲という分野に関心がなく、も 
っぱら交響曲や器楽曲を中心に作曲していた。しかし、サロン文化が浸透していくにつれ、 
シューベルトの頃から市民の歌曲に対する需要が高まってきた。それまではあまり発展し 
なかった、ウィーンにおける「歌曲分野」の始まりである。サロンで演奏するためには、 
大掛かりな交響曲、弦楽四重奏曲、演奏会用アリアなどより、歌曲、合唱曲、ピアノ連弾 
曲のほうが好まれた。それゆえシューベルトの歌曲は、詩の選定や内面性の追求などの面 
で芸術的に優れている一方、当時誰もが口ずさむ流行の歌ともなり得たのである。つまり、 
シューベルトの音楽は当時の音楽生活と密接に関係していたと考えられ、この部分にシュ 
ーベルトの作風における中産階級的性格を指摘できよう。 
しかし、ヴォルフの活躍した 19 世紀後半のウィーンにおけるサロン音楽は様相を変え 
る。19 世紀後半になると、シューベルトの時代のような誰もが歌える曲よりも、「芸術歌
曲」としての歌曲を求める傾向が強くなってきていた。それまでのサロンで歌われる歌曲
と言うより、正式なコンサートにおいて専門の歌手によって歌われるものとして確立して
いくのである。ヴォルフの歌曲は、曖昧な調性、半音階進行や劇的な表現など、専門の歌
手でも簡単には歌いこなせない複雑な書法で書かれている。サロンにおいてヴォルフは新
作を演奏してはいたものの、その音楽は、もはや音楽愛好家たちが気楽に楽しむ性格のも
のではなかったということが指摘できよう。ヴァーグナーの台頭など、ウィーンの人々が、 
より斬新で独創的なものを求めた時代に、ヴォルフも時代のニーズに応えるべく、より新 
しく独自のものを、サロンにおける関わりの中で模索したことだろう。1877 年からウィー 
ンで活動を始め、翌 1878 年以降のヴォルフの作風が、より専門的に近代化したことの背 
景として、当時のウィーンのサロン文化で好まれた音楽、という点もその要因のひとつと 
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して考慮すべきである。 
以上、ヴォルフが 1877 年に訪れるまでのウィーンの辿った歴史的背景及び、文化的背
景について概説した。19 世紀に音楽の担い手が「貴族」から「市民」へと移り変わったこ
とにより、市民による支援も急速に発展した。市民による支援は、１．演奏会企画や協会
の設立、２．楽譜、雑誌等の購入、３．サロン文化の三つに大きく分けられたが、その中
でも、ヴォルフが 1877 年当時、支援者ゴルトシュミットの主催するサロンに参加してい
たことから、三つ目のサロン文化は特に注目に値する。次に、こうした 19 世紀ウィーン
のサロン文化のひとつと考えられる、ゴルトシュミット宅でのサロンについて述べる。 
 
 
４．ゴルトシュミット宅のサロン 
（１）ゴルトシュミットの経歴 
 1877 年、ヴォルフはウィーンにおいて芸術家としての活動を開始する。そこでヴォルフ
は、アーダルベルト・フォン・ゴルトシュミットを中心とする支援者たちに支援を受ける
こととなる。ここではまず、重要な支援者であるゴルトシュミットの経歴について触れて
おく。 
 
アーダルベルト・フォン・ゴルトシュミットは 1848 年 5 月 5 日、ロスチャイルド家の
銀行支配人をしていた父モーリッツ・フォン・ゴルトシュミット Moriz von Goldschmidt
（1803 - 1888）の、5 人目の息子としてウィーンで生を受けた。自身も銀行員となるが、
後に辞職し、作曲や詩作に専念する。ウィーン楽友協会音楽院では、作曲をフリードリヒ・
アドルフ・ヴォルフ Friedrich Adolf Wolf に師事している。彼が最初に成功を収めたのは
1876 年作曲のオラトリオ《七つの大罪》のベルリンでの初演であるが、この作品に関して
は後に詳しく述べる。その後、彼はその最も主要な作品であるオペラ・オラトリオ三部作
《ゲア Gaea》の作曲に取り組み 1893 年にベルリンで初演した。その他にも交響詩、100
曲近い歌曲、室内楽曲、ピアノ曲、コミック・オペラ《信心深いヘレネ Die fromme Helene》
等を作曲している。また、ピアニストでもあった彼は、妻や他の歌手を同行し、自作や他
作品のリサイタルツアーを度々行っていた。このリサイタルツアーに関しては、雑誌のレ
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ビューにおいて、彼のピアノ技術に関する好意的な批評も得ている17。また、音楽家とし
ての一面の他、豊かな財力を活かし、様々な文化人との交流があった。彼の屋敷では、多
くの文化人をもてなし、アントン・ブルックナーAnton Bruckner（1824 - 1896）やヨハ
ネス・ブラームス Johannes Brahms（1833 - 1897）、ヨハン・シュトラウスファミリーと
も互いに食事に招待し合うほどの仲であった18。それはまさに、世紀末のウィーン社交界
を象徴する暮らしぶりであった。通称「麗しのベルティ」と呼ばれていた彼は、背が高く
顎鬚を伸ばし、陽気な気質でユーモアのセンスに溢れていたという。またヴォルフを支援
した音楽サロン19を開くなど、芸術促進の貢献も果たした。このように、作曲家、音楽支
援者として活動していたゴルトシュミットであるが、晩年は創作意欲を欠き、ウィーン中
に名を知られた奇人の一人となった20。1905 年に健康を害すと、翌 1906 年の 12 月 21 日、
ウィーン郊外の保養地ハッキング Hacking で亡くなっている。ゴルトシュミットが亡くな
ると彼の音楽は出版業界から瞬く間に消え、第一次世界大戦の終結とともに音楽史からも
消え去り、現在はその功績が忘れ去られている。ヴォルフとの出会いは 1876 年、ウィー
ン音楽院の学生仲間として知り合ったのがきっかけである。ゴルトシュミットは 1877 年
から支援を始め、1881 年にザルツブルグ市立劇場の第二指揮者の職を斡旋したり、1886
年～1892 年にかけてヴォルフのオペラのために台本を起草するなど、生涯にわたりヴォル
フの支援を行った。 
 
（２）サロンの概要 
1877 年当時ヴォルフが足繁く通っていたサロンは、オーペルリング 6 番地にあるゴルト
シュミットの屋敷が会場となっていた。元ソプラノ歌手であるゴルトシュミットの妻パウ
ラ・クンツ Paula Kunz が主催したこのサロンは、毎週日曜日に開かれるのが恒例となっ
ていた21。また、父モーリッツは前述したようにロスチャイルド家の支配人をしていた人
物であった。このロスチャイルド家は、元来ユダヤ系ドイツ人の一族であり、18 世紀から
ヨーロッパ各地で銀行を設立した家系である。このゴルトシュミット家もオーペルリング
                                                   
17 Berliner Tageblatt 1893 年 3 月 26 日等。（Saffle 1987: 33。） 
18 Saffle 1987: 31。 
19 ゴルトシュミットはリストとも親交が深く、リストは 1886 年 3 月 10 日に一度だけ、このサロンで演
奏している。この演奏会は、リストが公の場で演奏した最後の舞台となった（Saffle 1987: 38）。 
20 「長い顎鬚のベルティは暖かい春の午後、リング通りを馬車で走りながら周り、延々と過ごしていた。
Berti’s long beard, splendid carriage, and long drives around the Ring on warm spring afternoons..」
（Saffle 1987: 32）、など晩年は奇行が目立っていたようである。 
21 ヴェルバ 1979: 52。 
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六番地のアパートの二つのフロアを所有するような、裕福な家系であった22。ロスチャイ
ルド家の一族であったこと、さらに妻がサロンを主宰していたことから、このサロンは、
前述したユダヤ人銀行家のサロンのひとつと考えられる。サロンには主に以下の 6 名が参
加していた。 
主催者の作曲家ゴルトシュミット、指揮者で WAWV23設立者のフェーリクス・モットル
Felix Mottl24(1856 - 1911)、肖像・風俗画家であるユーリウス・フォン・ブラース Julius 
von Blaas (1845 - 1923)、彫刻家のヴィクトール・ティルクナーViktor Tilgner(1844 - 
1896)、音楽批評家であり、WAWV 会員のハンス・バウムガルトナーHans Baumgartner 
 (1844 - 1896)、同じく音楽批評家で WAWV 会員のグスタフ・シェーンアイヒ Gustav 
Schönaich(1840 - 1906)である。このサロンについて、父宛の書簡の中で、ヴォルフは以
下のように述べている。 
 
 
（前略）そのうえ当地ではあるサロンが開かれており、熱心に音楽や音楽文学、詩や
ドイツ文学などの講演が催され、意見交換が行われています。これは社交的なサロン
で、会員たちはゴルトシュミットの家に集まっています。 その場に僕がいるのは当然
のことで、なぜならみんな、とりわけゴルトシュミット、シェーンアイヒ25博士、バ
ウムガルトナー26博士、画家ユリウス・ブラースなどが、僕を非常に好ましく思って
くれているからです27。  
                                                   
22 Walker 1968: 53。 
23 ウィーン・アカデミック・ヴァーグナー協会 Wiener Akademischer Wagner Verein   
24 1856 年ウィーンのブルジョア階級の家に生まれる。1866 年に、レーヴェンブルグの神学校にボーイ
ソプラノとして入り、1870 年からはウィーン楽友協会音楽院でアントン・ブルックナーAnton 
Bruckner（1824-1896）らに師事し、作曲と指揮法を学び優秀な成績を修めている。彼のキャリアは、
帝立・王立宮廷歌劇場 k.k. Hof-Operntheater-Neues Haus（1920 年以降、現ウィーン国立歌劇場）のコ
レペティトゥアとして始まった。彼はその後、WAWV の合唱監督を務め、1876 年の第一回バイロイト
音楽祭では《ニーベルングの指環》の最初の全曲上演の準備において、指揮者ハンス・リヒターHans 
Richter（1843-1916）の助手を務めている。さらに 1886 年から 1906 年まではバイロイト音楽祭の指揮
者を務め、当時ヴァーグナー作品の有能な指揮者として名前を馳せていた。 
25 法律家。R.ヴァーグナーの若い頃の友人であった、シュタントハルター博士の息子。ヴォルフは彼に
ついて次のように述べている。「シェーンアイヒは音楽のみならず、またもっぱら文学にも極めて造詣が
深いうえ、決して間違いのない信頼できる判断を持った人物なので、僕に多大な影響を及ぼしています。
Dr. Schoenaich nicht nur musikalisch, sondern hauptsächlich auch literarisch durchaus gründlich 
gebildet ist, dabei ein Mann von einem gediegenen Urteil, das nie fehlt, so übt er den größten Einfluß 
auf mich aus.」（Spitzer ed. 2010: 27。12 月 18、19 日付書簡）。 
26 法律家、ピアニスト、作曲家、音楽評論家。 
27 “Außerdem ist ein Verein zusammengetreten, dessen Bestrebungen, Vorträge und Ansichten über 
Musik und Musikliteratur, Dichtung und deutsche Literatur etc. abzuhalten oder auszutauschen 
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上記の書簡からも分かるようにこのサロンでは、音楽以外にも、ドイツ文学など、様々
な芸術に関する活動が為されていた。当時のウィーンでは、仲間内で詩を朗読することは
娯楽のひとつとなっており、このサロンでも当時活躍していた詩人や、前時代の詩人の詩
を朗読し合っていたことが考えられる。「彼は詩をしみじみと、時には声高に朗読する癖が
あった28」と指摘されているように、ヴォルフは詩に対して類稀な霊感を持っていた。こ
の時期、ヴォルフの尋常でない読書熱や朗読熱に関する記述もいくつか残っている29。歌
曲創作において、的確な洞察力で詩の世界観を細部まで汲み取り、詩を尊重する手法を用
いたヴォルフだが、このサロンでの文化活動を通し、自身のもつ文学的素養をさらに伸ば
すこととなったであろう。ヴォルフの最初の代表作《メーリケ歌曲集》で採用される、エ
ドゥアルト・メーリケ Eduard Mörike（1804 - 1875）の詩集をヴォルフに初めて紹介し
たのは、恐らくゴルトシュミットであろうと言われている30。またこのサロンは当時「ウ
ィーン音楽界の中心的存在31」となっており、ヴォルフに限らず、多くの若手演奏家にデ
ビューする機会を与えていた。ヴォルフの初期の歌曲の多くがこのサロンで最初に演奏さ
れており32、作曲家として無名のヴォルフが自作を披露するための貴重な場となっていた。 
サロンに関する資料は極めて個人的なものであり、サロンでの細かなプログラムの曲
目等は残っていない33。さらに、このサロン参加者には WAWV の会員が多いことが特徴と
して挙げられる。1875 年にヴァーグナーの《タンホイザー》を見て熱狂的なヴァグネリア
ンになったヴォルフだが、サロンでの交流を通しメンバーが彼の作風にさらなる影響を与
えた、という可能性は十分考えられる。また第一章でも述べたように、ヴォルフはその後
1888 年より、WAWV からも支援を受けることとなる。その支援の内容は金銭面と言うよ
りは、WAWV の演奏会でヴォルフの作品を演奏し、大勢の聴衆にヴォルフを知ってもらう
ことが主となっていた。1889 年 3 月 5、9、19 日にテノールのフェルディナント・イェー
                                                                                                                                                     
sind. Es ist dies ein geseliger Verein, die Mitglieder kommen bei Goldschmidt zusammen. Daß ich 
dabei bin, ist selbstverständlich, denn alle, insbesondere Goldschmidt, Dr.Schoenaich, 
Dr.Baumgartner, der Maler Julius Blas etc.”(Spitzer ed. 2010: 21。11 月 15 日付書簡。) 
28 デチャイ 1961: 79。 
29 「彼は自分が感激したものを友人たちに伝えた。（中略）ある時、朝も 6 時というころ、彼はまだ柔
らかいベッドの中でのんびり微睡しているアーダルベルト・ゴルトシュミットを突然訪れてドンドン叩き
起こし、眠気の覚めやらぬ男に《ピックヴィッキー》を読んで聞かせた。」（デチャイ 1961: 35-36。）
等。 
30 Saffle 1987: 40。 
31 ヴェルバ 1979: 53。 
32 Walter 1966: 50。 
33 曲名が残っている例としては、1886 年にヴォルフが作曲した交響詩ペンテジレーアのピアノ編曲版
が、ヴォルフ自身により演奏されている。（Saffle 1987: 31。） 
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ガーによって歌われた演奏会は、WAWV のそれらの支援活動の発端となった演奏会である
34。1888 年からの支援はシャルクが中心となって行われていたため、このサロンに参加し
ていた 6 名が直接的に関わっていたかどうかは掴めなかったが、このサロンでの人脈が、
その後の WAWV の支援に繋がったと考えるのは妥当であろう。そうした意味でゴルトシ
ュミットのサロンは、若きヴォルフに対する支援の一環として大変価値のあるものであっ
たと評価できる。 
 
 
 
 
第二節  1877 年の支援の実態 
 
 1877 年当時、ヴォルフは、ゴルトシュミットと、前節で述べた彼のサロンを中心とした
支援者たちに支援を受けている。次にヴォルフの書簡を通して、ゴルトシュミットを中心
とする当時の支援の実態について考察する。 
 
１．1877 年のヴォルフの書簡 
 1877 年の支援状況を調査するにあたり、主な研究対象資料としてヴォルフ生誕 150 年
にあたる 2010 年と 2011 年にかけて出版されたヴォルフの全書簡集を参考にした。この全
書簡集はレオポルト・シュピッツァーLeopold Spitzer35（1942 - ）監修のもと国際フーゴ
ー・ヴォルフ協会から、全 4 巻で出版されたものである。ここでヴォルフの書簡研究につ
いて少し言及しておく。ヴォルフの書き残した文書は全 2217 通にわたり、家族や恋人、
友人宛てに書かれている。しかし、2217 通すべての書簡が出版されていた訳ではなく、こ
れらの書簡は主に宛先の人物ごとに分類され、個別に出版されているのみであった36。ま
た書簡や書簡に関する資料が、ドイツやオーストリアを中心とした各国の図書館や個人所
                                                   
34 ヴェルバ 1979: 215。 
35 ウィーン国立音楽大学の声楽名誉教授。国際フーゴー・ヴォルフ協会の会長であり、ヴォルフ全集の
編集長も務める。 
36 代表的なものとしては、恋人メラニー・ケッヒェルト Melanie Köchert に宛てた書簡集（Grasberger 
1964）、友人のエーミール・カウフマン Emil Kauffmann（Hellmer 1903）、フーゴー・ファイスト
Hugo Faißt（Draheim, Hoy 1996）に宛てたもの、一時期交際していた歌手フリーダ・ツェルニーFrieda 
Zerny（Hilmar, Obermaier 1978）宛てのものもある。 
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蔵など、広くはアメリカにまでも散らばっていたことが現状であった37。そのため、ヴォ
ルフの書簡資料は研究において扱いにくく、書簡の全体を網羅し、内容的研究まで至ると
いうことは極めて困難な問題であった。しかし、この全書簡 2217 通がヴォルフの全集の
一環として出版されることにより、従前の問題が解消されたのである。したがってこの全
書簡集は本研究の目的を明らかにするものとして十分正当性のある資料だと判断した。よ
って 1877 年におけるこれらの書簡の支援関連・音楽的活動に関する記述を抜粋、考察す
ることで当時のヴォルフの支援状況を検討したい。 
 
 1877 年にヴォルフの残した書簡は全 10 通あり、全書簡集の第一巻（Spitzer, Leopold. 
2010. Hugo Wolf Briefe : 1873-1891, Band 1. Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag 
Wien. 以下 HWB-1 と略す）に掲載されている。表 1 に宛先、記載年月日と記載地、書
簡の所在地、書簡集における該当ページの一覧表を挙げるので、参照されたい。 
 
 
表 1〈1877 年の書簡一覧表〉 
                                                   
37 梅林 2012：60。 
宛先 年月日 地名 所在 該当ページ
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年3月5日（月） ウィーン Wn HS. HWB-1  p18
ウィーンのフェーリクス・モットル 1877年10月8日（月） ヴィンディシュグラーツ WSLb HWB-1  p19
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年11月13日（火） ウィーン SBB HWB-1 p20-21
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年11月15日（木） ウィーン SBB HWB-1 p21-22
ヴィンディシュグラーツの父 1877年11月24日（土） ウィーン、夜 SBB HWB-1 p23-24
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年11月30日（金） ウィーン、午前10時半 SBB HWB-1 p24-25
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年12月初め ウィーン Wn HS. HWB-1 p26
1877年12月18日（火） ウィーン
          12月19日（水） ウィーン、午前
ヴィンディシュグラーツの両親 1877年12月22日（土） ウィーン Wn
Mus.Hs.
HWB-1 p29-30
1877年12月23日（日）
　　　12月29日（土）
ヴィンディシュグラーツの父 SBB HWB-1 p26-28
(地名不明)フランツ・ペーヒャルツ ウィーン SBB HWB-1 p30-31
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※所在地略記 
Wn HS. : Österreichische Nationalbibliothek,Handschriftensammlung(オーストリア国
立図書館、自筆稿部門) 
WSLb: Wiener Stadt und Landesbibliothek, Handschriftensammlung, seit 2006 
Wienbibliothek im Rathaus(ウィーン市州立図書館、自筆稿部。2006 年以降、市
役所内ウィーン図書館) 
SBB : Staatsbibliothek zu Berlin(ベルリン国立図書館) 
Wn Mus.Hs.: Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung(オーストリア国立
図書館、音楽部門) 
 
一覧表から分かるように、1877 年に書かれたもののほとんどが、故郷の両親に宛てて書
かれたものである。友人宛てのものはわずか 2 通、音楽サロンの参加者の一人、指揮者の
フェーリクス・モットルとフランツ・ペーヒャルツ Franz Peharz38（生没年不明）に宛て
たものである。また書簡の書かれた時期に関しては、3 月に 1 度書かれた後、10 月まで一
通も残っていない。これは 1877 年のヴォルフの動向に関係している。ここで改めて 1877
年のヴォルフの動向について、詳細を述べる。 
第一章でも述べたが、1877 年にヴォルフはウィーン楽友協会音楽院より退学処分を受け、
故郷に帰ることとなる。彼が故郷に戻るつもりであったことは、3 月 5 日付両親宛て書簡39
から窺える。この年の 3 月 18 日に故郷ヴィンディシュグラーツに帰ったヴォルフは、そ
の間、交響曲変ロ長調の作曲に着手した。オーストリア国立図書館の音楽部門に所蔵され
ているヴォルフのスケッチブックからは、1877 年 4 月 26 日に第 3 楽章としてニ長調の緩
徐楽章を意図し、また別の草稿から 1877 年 5 月にスケルツォを脱稿し、さらにもう一度
推敲されたことが分かる 40。また、この帰省期間にピアノのための《フモレスケ 
Humoreske》、後にヴォルフの最初の歌曲集《女声のための 6 つの歌曲》の中で出版され
                                                   
38 ヴィンディシュグラーツの音楽愛好者でヴォルフが開催する家庭音楽会に参加していた。後に地方裁
判所判事になっている。 
39 ヴォルフは次のように述べている。「今月の 15 日に部屋を引き払います。おかみさんが、20 日から
部屋を空き部屋にしたいそうなのです。その後 20 日まではマイヤー･ヨハン（ヴォルフの親族）の家に
泊めてもらいます。Ich ziehe am 15.dieses Monates aus, weil sonst die Quartierfrau ihre Wohnung 
vom 20.an leer hätte, bleibe dann bis zum 20.bei Maier Johann.」 
40 ヴェルバ 1979: 49。ヴォルフはウィーンに戻る途中、グラーツ駅の待合室にこの草稿を置き忘れて紛
失した。ウィーンで作品の復元を試みたものの、残りの楽章の断片を幾つか遺したのみで、作品は未完に
終わっている。 
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る〈朝露 Morgentau〉などいくつかの歌曲が作曲された。また自宅で家庭演奏会を開く41
など、土地の音楽愛好家とも交際していたようである。このように故郷に戻っても音楽活
動を続けていたものの「彼は長い時間、一人で散歩をしながら過ごし、常にウィーンに帰
る方法をたくらんでいた42」とあるように、やはりウィーンに戻ろうとする意志は強かっ
たようで、ヴォルフは友人の一人フェーリクス・モットルに書簡の中で打診している43。
ヴォルフはゴルトシュミット同様、モットルともウィーン楽友協会音楽学校時代の 1876
年に知り合っている。1876 年の書簡には二人の名前は見られず、当時の関係を探る事は困
難であるが、1876 年から既に交流があったと考えられる。こうして 1877 年 11 月 11 日、
ヴォルフはわずかな知り合いを頼りに念願のウィーンに戻り、ウィーンでの生活を再開す
ることとなるのである。 
 
 
２．支援状況 
 1877 年の書簡を読み込んだ結果、ヴォルフに対する支援は、その内容から大きく分けて
以下の 3 つに分類することができた。①仕事に関する支援 ②演奏会への資金援助、音楽
界での人脈作りに関する支援 ③創作における音楽的支援 の 3 つである。ここでは書簡
の内容と照らし合わせながら、それぞれの支援内容について論じていく。 
 
① 仕事に関する支援 
ウィーンに戻ったヴォルフにとって最も必要であったのは、仕事に関しての支援である。
以前よりゴルトシュミットには仕事を斡旋してもらっていた44ようだが、ウィーンに戻っ
                                                   
41 8 月 22 日、ヴォルフは家族と数人の友人のために家庭音楽会を開いた。プログラムにはヴァーグナー、
モーツァルト、シューベルト、シューマン、ショパン、ベート―ヴェンの作品が見られ、原曲と編曲、管
弦楽曲、ピアノ曲、歌曲が雑然と並べられていた。（ヴェルバ 1979: 51。） 
42 “He spend many hours in long solitary walks, scheming always how to get back to Vienna.”
(Walker 1968: 50。) 
43「残念ながら、僕はまたあなたに無理なお願いを押し付けて、悩ませてしまいそうです（中略）僕に、
ある程度まともな生活を送ることができるという幾つかのレッスンの見込みが立たないうちは、僕はと
てもウィーンには戻れそうにありません。（中略）なにしろヴィンディシュグラーツで冬を越すというこ
とは、僕にとって苦痛ですからね。ここではどんな音楽の楽しみも味わうことができないんです。どう
か好意的に僕の頼みに応じて下さいますように。Ich bin leider schon wieder genötigt Sie mit einer 
Bitte zu bestürmen ersuche[...] ich kann nicht früher nach Wien zurück, als bis mir nicht einige 
Lectionen[sic] in Aussicht sind die mir soviel abwerfen, dass ich halbwegs anständig leben kann.[...] 
denn es wäre schrecklich für mich den ganzen Winter über in Wind.Graz zu bleiben, wo ich jedweden 
musikalischen Genuß entbehren muß. Ich bitte mir auf diesem Wege freundschaftlichst entgegen zu 
kommen. 」（Spitzer ed. 2010: 19。10 月 8 日付モットル宛書簡。） 
44 故郷に戻る前の書簡にもこのような記述が残っている。「僕は今も少しお金を稼ぐためにゴルトシュ
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てからは主にピアノの教師をして生計を立てていた。サロンの中でも「特にゴルトシュミ
ットやモットルが生徒を得る手助けをしていた45」ようである。その証拠として以下の記
述がみられる。 
 
 
ヴィンディシュグラーツの両親宛  11 月 13 日（火）   ウィーン 
昨日僕は一つ目のレッスンをしました。僕がレッスンしたのは二人の愛らしい小さな
女の子でした。レッスンをしているのは火、木、土曜日の午前 8～10 時の間です。夜
はゴルトシュミットに招待されて、そちらで有名な彫刻家ティルクナー46の兄弟に、
二つ目のレッスンをしました。もっと詳しく言えば音楽の基礎を教えました。今日(水)
は 2 時から、最初のレッスンがあります。彼は前もってすぐに支払いをしようとして
くれましたが、僕はいくらもらえるのか全く知りませんでした。12 月の半ばに、もう
一度レッスンがあるので、おそらく近いうちにまた報酬がもらえるでしょう47。 
 
 
 
モットルが仕事を紹介していた件についての記載は、書簡からは得られなかったが、「ゴ
ルトシュミットとモットルはピアノとヴァイオリンのレッスンで、多くの生徒たちと関連
があった48」と指摘する研究者もおり、このように、ヴォルフは既に活動していたゴルト
シュミットらの人脈に便乗し、仕事を分けてもらう形で収入を得ていたことが窺える。ま
た、当時いくら得ていたのか具体的な収入額が書簡に記されている49。 
                                                                                                                                                     
ミットの伴奏の仕事を引き受けています。 Ich habe jetzt noch ein Accompagnement bei Goldschmidt 
übernommen, um mir da etwas herauszuschlagen.」(Spitzer ed. 2010: 18。3 月 5 日付書簡。) 
45 “Notably Felix Mottl the conductor and Adalbert von Goldschmidt the composer, who assisted him 
to get a few pupils.”(Walter 1966: 16。) 
46 ヨハン・シュトラウスの親友の一人でもあった。 
47“Gestern habe ich die erste Lektion erteilt, es sind zwei herzige kleine Mädchen, wo ich Unterricht 
erteile; die Stunden sind: Dienstag, Donnerstag und Samstag von 8-10 Uhr vormittag. Abends war 
ich bei Goldschmidt eingeladen, dort erhielt ich die 2te Lektion bei einem Bruder des berühmten 
Bildhauers Tilgner, u.z in den Anfangsgründen der Musik. Heute um 2 Uhr (Mittwoch) gebe ich die 
erste Stunde. Er wollte mir gleich im voraus zahlen, auch weiß ich gar noch nicht, was ich bekomme. 
Mitte Dezember erhalte ich wieder Lektion, vielleicht bekomme ich in Kürze wieder eine.” (Spitzer 
ed. 2010: 20。11 月 13 日付書簡。) 
48 “Adalbert Goldschmidt und Felix Mottl legen die Verbindung zu zahlreichen Schülern und 
Schülerinnen für Klavier und Geigenunterricht.”(Suchy 2010: 115。) 
49 「とりわけ喜ばしい知らせがあります、もうこれ以上送金をして頂く必要がなくなりました！二つ目
のレッスンで毎月 15 フロリンもらえることになりました。Vor allem bringe ich Ihnen eine frohe 
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この収入がどれくらいのものであったのか。フロリンの現在の邦貨への換算は物価水準な
どが異なるので困難であるが、参考までに、19 世紀前期のウィーンでは、政府の宮廷官房
書記官が年収 500 フロリン、ブルク劇場の楽長が 560 フロリン、大学の若い講師が 400
フロリン、小学校教師は 120～250 フロリンであった50と言うから、一つのレッスンで毎
月 15 フロリンもらえるのはほどほどに良い収入であったと考えられる。 
またピアノの教師以外に、ゴルトシュミットからは彼のオラトリオ《七つの大罪》のオ
ーケストラ声部の校正の仕事も依頼されていた。 
 
 
ヴィンディシュグラーツの父宛  11 月 15 日（木）ウィーン 
（前略）ゴルトシュミットが今日私に《七つの大罪》のスコアを校正するよう依頼し
てきたのです。僕は歌劇場に足を運んで、毎日数時間、レッスンがない日は午前中 9
～12 時まで、午後は 4～6 時の間まで働いています。さしあたり、1 日につき 2 フロ
リンもらえるのです。作品全体の校正には 4 週間はかかるでしょう51。 
 
 
ヴォルフが《七つの大罪》とどのように関わっていたかについては、３．ヴォルフと《七
つの大罪》の関わりで詳しく述べる。以上のように 1877 年当時、ヴォルフはゴルトシュ
ミットらに仕事を紹介してもらい、ピアノのレッスンを幾つか掛け持ち、オラトリオの校
正・アシスタントをすることで、質素な生活を送るには十分な収入を得ていたという当時
の状況が明らかとなった。 
 
 
②演奏会への資金援助、音楽界での人脈作りに関する支援 
 次に、演奏会への資金援助及び音楽界での人脈作りに関する支援について述べる。当時
のヴォルフを取り巻く芸術的環境として、ウィーンでは日夜開かれていた演奏会が挙げら
                                                                                                                                                     
Nachricht, Sie brauchen mir keine weitere Geldsendung mehr zu schicken. Von der zweiten Lektion 
bekomme ich monatlich 15 fl.」(Spitzer ed. 2010: 21。11 月 15 日付父宛書簡。) 
50 西原稔 2009: 41。 
51  “Goldschmidt hat mich heute ersucht, die Korrekturen der“ Sieben Todsünden”nach der 
Partitur vorzunehmen. Ich arbeite da in der Oper einige Stunden täglich, u.z. Vormittag, wenn ich 
keine Lektion habe, von 9-12 und Nachmittag von 4-6. Vorläufig bekomme ich per Tag 2 fl. Die ganze 
Geschichte dürfte 4 Wochen dauern.”(Spitzer ed. 2010: 21。11 月 15 日付書簡。) 
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れる。ヴォルフは当然のことながら、自分でお金を出し演奏会に行く金銭的余裕はなかっ
たが、この演奏会に関しても支援を受けることができた。まず、演奏会にかかる資金援助
を受けていたことが 2 つの書簡から明らかとなった52。裕福なゴルトシュミットとモット
ルから資金を援助してもらっていたようである。また注目すべき点は、資金援助の他、ゴ
ルトシュミットの人脈のおかげで、ヴォルフの音楽界における人間関係も変わってきたと
いう点である。以下の書簡は、ゴルトシュミットの人脈にあやかりヴォルフが数々の優遇
を受けていたことを裏付けるものである。 
 
 
ヴィンディシュグラーツの両親宛  11 月 30 日（金）   ウィーン 
  （前略）昨日の夜はヘルメスベルガー弦楽四重奏団の演奏を聴きに行きました。もっ
と詳しく言えば、僕はゴルトシュミットと一緒に、制服を着た二人の給仕と馬車に乗
って出掛けたのです。幸運なことに、賑やかな“ウィーン音楽院生の男の子たち”の
集団と出くわしました。彼らは僕に目を見張っていましたが、僕は彼らなど見るに値
しないと思いました。（中略）アンナとイーダのヴィンツェンベルク姉妹が、最上席か
ら柄付き眼鏡でずっと僕の様子を観察していました。もう破裂しそうなくらい嬉しか
ったです。だって、かつてはあんなに貧乏だったヴォルフの野郎が、最前列の平土間
席で声望ある作曲家や金持ちの貴族（準爵士である）ゴルトシュミットと並んで、じ
かに演奏者たちと、すなわち、とてもやさしく（下線はヴォルフ自身による）僕に語
りかけてくれるヘルメスベルガーと実際に並んで腰をかけていたのですから53。 
                                                   
52 「（前略）夜に僕はケルビーニの《水の運搬人》を観に行きます。モットルから入場券をもらったの
です。Abens gehe ich in den Wasserträger von Cherubini, Karte habe ich von Mottl.」(Spitzer ed. 
2010: 20。11 月 13 日付両親宛書簡。) 
「（前略）今日の正午はモーツァルトの《レクイエム》があり、僕とモットル、ゴルトシュミット、シェ
ーンアイヒはもうチケットを手に入れることができなかったので、ごまかして入り込まなければなりま
せんでした。最初に入ろうとした時はみんな追い返されましたが、二回目は成功でした。その大きな理
由は、お金持ちのゴルトシュミットがいくらか紙幣を差し出したからです。Heute Mittag war ich im 
Mozartschen Requiem, u.z.ich, Mottl, Goldschmidt und Schoenaich mußten uns, weil keine Karten 
mehr zu haben waren, hineinschwindeln. Beim ersten Versuch wurden wir alle hinausgejagt, der 
zweite aber gelang, hauptsächlich, weil der reiche Goldschmidt einige Banknoten springen ließ.」
(Spitzer ed. 2010: 21。11 月 15 日付父宛書簡。) 
53 “Gestern abends war ich im Hellmesberger-Quartett, u.z.fuhr ich mit Goldschmidt in seiner 
Equipage mit zwei livrierten Bedienten. Zum Glück kam gerade ein Rummel “Konservatoristen- 
Buben” daher, die mich mit großen Augen anglotzten, ich sie aber nicht eines Blickes 
würdigte.[....]wo mich Anna und Ida Vinzenberg unaufhörlich mit dem Lorgnett von der Galerie aus 
betrachteten. Ich hätte vor Freude platzen können, denn der einst so arme Teufel Wolf saß neben 
dem angesehenen Komponisten und reichen Adeligen(er ist Ritter von) Goldschmidt auf einem 
Parkettsitz in vorderster Reihe, unmittelbar neben den Ausübenden, also auch neben Hellmesberger, 
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この書簡以外にも 2 つ、ヴォルフが優遇を受けていたことに関する書簡が残っている54。 
11 月 30 日付の書簡からは、ウィーン音楽院時代の同級生に対する自慢のような心情も読
み取れる。またゴルトシュミットの幅広い交友関係にあやかり、ヴォルフも様々な著名人
と知り合いになり、優遇されていた様である。「生活必需品から職の支援に至るまでの彼ら
の支援がなければ、彼の人生は他の多くの方向を進むことになったと言っても過言ではな
い55」との指摘もあるように、ゴルトシュミットのもたらしたこうした縁は、ヴォルフが
ウィーンで音楽家としての道を歩むための道へと繋がった。前年までは貧乏な苦学生であ
ったが、その待遇はゴルトシュミットとの出会いでこの年に大きく変化したと言える。演
奏会への資金援助や、音楽界における人脈づくりなど、様々な面から芸術的環境を整えて
もらうことで、ウィーンで音楽家として歩むための基盤が作られていったと考えられる。 
 
 
 
③創作における音楽的支援 
 最後に、①、②で前述してきた以外の、音楽的支援について述べる。音楽的に影響を受
けたと考えられる支援は、まず「ヴォルフはモットルから音楽的助言を受けており、とり
わけ彼からピアノでヴァーグナー作品の解釈を学んだ56」と指摘されているように、モッ
トルがピアノのレッスンを教授していたことに関する記述である。 
 
                                                                                                                                                     
der jedoch auf mich sehr gut zu sprechen ist.”(Spitzer ed. 2010: 25。11 月 30 日付書簡。) 
54 「（前略）ハノーファー宮廷劇場のショット氏が当地で 3 つの客演を行っています。（中略）彼がとて
も傑出しているのは、卓越した演奏と作品の精神的解釈においてです。ショットはゴルトシュミットと仲
の良い知り合いで、それゆえ、僕とも仲良くしてくれます。《ローエングリン》の入場券をショットは僕
に 8 枚もくれました。Herr Schott vom Hoftheater in Hannover gastiert hier auf 3 Gastrollen.[…]Was 
ihn so sehr auszeichnet, ist sein eminentes Spiel und die geistige Auffassung des Werkes. Schott ist 
ein guter Bekannter Goldschmidts, folglich auch von mir. Für Lohengrin gibt mir Schott 8 Karten.」
(Spitzer ed. 2010: 27。12 月 19 日付父宛書簡。) 
「再びよい知らせがあるのです！！R.ヴァーグナーの親しい友人の一人シェーンアイヒ博士が、来年僕を
バイロイトに連れていき、ヴァーグナーに紹介して、彼の未来の《パルジファル》劇の写しをするよう、
僕を推薦してくれるというのです。そうなれば、僕は巨匠とじかに接触することができます・・ Jetzt 
wieder gute Nachrichten! Dr. Schoenaich, einer der intimsten Freunde R.Wagners, wird nächstes 
Jahr mit mir nach Bayreuth fahren, mich dem Wagner vorstellen und mich anrekommandieren, sein 
künftiges Parsival-Drama zu kopieren. Auf diese Weise komme ich in unmittelbare Berührung mit 
dem Meister selbst,[...] 」(Spitzer ed. 2010: 25。11 月 30 日付両親宛書簡。) 
55 “【…】denn man darf sagen, daß ohne deren Hilfe, die vom Lebensbedarf bis zur Werkförderung 
reichte, in seinem Leben sehr vieles eine andere Richtung genommen hätte”(Grasberger 1960: 23。) 
56 “Von Mottl erhielt Wolf auch musikalischen Rat; insbesondere erlernte er durch ihn die 
Interpretation Wagner’scher Werke an Klavier.”(Aigner 2010: 205。) 
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ヴィンディシュグラーツの父宛  11 月 15 日（木）   ウィーン 
（前略）モットルからも多くを学ぶことができます。彼は週 2 回、僕にピアノのレッ
スンを受けさせていますが、ベートーヴェンやその他のソナタ、特にヴァーグナーの
ピアノ用スコア、彼の作品でもとりわけニーベルングの三部作を、必ず彼の前で演奏
するという約束になっています。それによって僕はコレペティトゥアとして自信を持
てるようになりました57。 
 
 
このヴォルフの青年期、早い段階において、自身もコレペティトゥアとしてキャリアを
始め、さらにヴァーグナー作品に定評のあるモットルから毎週レッスンを受けたことは、
ヴォルフが自身の作風を形成していく上でのひとつの要因と成り得ただろう。さらに「ゴ
ルトシュミットが《ローエングリン》のスコアを貸してくれたので、いま毎日勉強してい
ます58」との記述も書簡に残っていた。このように、音楽的な面でも当時の最先端であっ
たヴァーグナーの音楽に触れる環境は整っていたと考えられる。これらの支援は、1878
年のヴォルフの作風変化の要因のひとつとして考えることができ、興味深い事実である。 
 
 以上 1877 年の支援状況について、ヴォルフの書簡を中心に考察を行った。総括すると、
ゴルトシュミットの支援活動の評価できる点は、以下の通りである。1877 年当時ヴォルフ
が受けた支援は主にゴルトシュミットによるものであったが、モットルなどゴルトシュミ
ットのサロン参加者によるものも含まれている。つまり、ゴルトシュミットの存在がヴォ
ルフに対する支援の輪を広げていったと言えるであろう。またその支援の内容は、仕事の
斡旋、演奏会への資金援助、さらには音楽界での人脈作り、創作における音楽的支援など、
単なる金銭的・物質的支援の域を超えている。ヴォルフはゴルトシュミットを中心とする
彼のサロンの支援者たちのおかげでウィーンの音楽界に進出することができ、音楽家とし
ての一歩を歩むことができたのである。つまりこれらの点から、1877 年のゴルトシュミッ
トの支援活動は、音楽家ヴォルフの「将来」へと繋がる支援であった、と指摘することが
                                                   
57 “Mottl, von dem ich viel lernen kann, gibt mir zweimal wöchentlich Klavierstunden insoferne, als 
ich ihm Beethoven und andere Sonaten, besonderes aber Wagnersche Klavierauszüge und unter 
diesen wieder vornehmlich die der Nibelungen-Trilogie vorspiele, um dann als Korrepetitor mit 
Sicherheit auftreten zu können.”(Spitzer ed. 2010: 22。11 月 15 日付書簡。) 
58 “Goldschmidt lieh mir die Lohengrin-Partitur, die ich jetzt täglich studieren werde.”(Spitzer ed. 
2010: 20。11 月 13 日付書簡。) 
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できる。 
また 1877 年の書簡の記述の中で、特筆すべきは《七つの大罪》に関する記述が多いこ
とである59。「③創作における音楽的支援」の中で、モットルからのピアノレッスンやゴル
トシュミットに楽譜を譲り受け、ヴァーグナーの音楽を学んでいた点については述べたが、
「①仕事に関する支援」の中で述べた、《七つの大罪》の校正の仕事は、金銭的援助だけで
はなく、③に該当する創作面に関する支援という側面も合わせ持っているのではないだろ
うか。なぜならば、ゴルトシュミットは作曲家としても活動しており、この作品を通して
ヴォルフに何らかの音楽的影響を与えたという可能性も考えられるからである。 
次に 1877 年の書簡から《七つの大罪》に関する記述を取り上げ、ヴォルフと《七つの
大罪》の関わりについて考察する。 
 
 
３．ヴォルフと《七つの大罪》の関わり 
 ヴォルフは 1877 年当時、この《七つの大罪》とかなり深く関わっていた。まず、ウィ
ーン初演に備え、《七つの大罪》のオーケストラ声部の校正の仕事を行っていたことが挙げ
られる60。このように初演までの約 4 週間、ヴォルフがゴルトシュミットの総譜を見て、
校正しながらオーケストラ声部を書く事で、ゴルトシュミットの書法を学んだ可能性が指
摘できる。また、ヴォルフは初演の前に数回行われたオーケストラ・リハーサルやゲネプ
ロにも同行し、その時の感想として興味深い記述を残している。リハーサルでの様子をヴ
ォルフは次のように語っている。 
 
 
  ヴィンディシュグラーツの父へ 12 月 19 日（水）  ウィーン 
 （前略）たった今僕は、《七つの大罪》の二回目のオーケストラ・リハーサルから戻って
きたところです。けれども、最初のリハーサルより良くなっているとは言えず、その
責任はもっぱらリヒター61にありました。彼はあまりに怠惰な人物なので、スコアを
                                                   
59 11 月 15 日、30 日、12 月 19 日、22 日付書簡に《七つの大罪》に関する記述がみられる。 
60 註 51（Spitzer ed. 2010: 21。11 月 15 日付書簡）を参照。このような書簡が残っているため《七つ
の大罪》のウィーン初演に際して、何らかの校正が必要であったことは明確である。しかし、このウィー
ン初演に際し、なぜ校正が必要であったかは詳細不詳である。 
61 ハンス・リヒターHans Richter（1843 - 1916）。主にウィーン、バイロイト、ロンドンで活躍した、
19 世紀後半から 20 世紀初頭を代表する指揮者。 
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本格的に検討しているかどうか疑わしく、テンポの速度をどう取るべきか、また楽器
がそれぞれ鳴り響いたときはそれが正しいのか間違っているのか、分かっていません
でした。一言でいえば、それは聴くに堪えないものだったのです。それでゴルトシュ
ミットは、人々がこの音楽を罵倒するなら、人々はまったく正しいだろう、とさえ口
にしました。ゲネプロが行われる金曜日までに演奏が良くならなかったら、作曲家は
作品を引っ込めて演奏させないでしょう62。 
 
 
つまり、作品本来の良さが出ないのは指揮者のハンス・リヒターが原因であると酷評し 
ており、ヴォルフ自身の作品への評価は高いということが窺える。さらに 12 月 22 日のゲ
ネプロに立ち会ったヴォルフは、両親宛の書簡の中で次のように語っている。 
   
 
ヴィンディシュグラーツの両親宛  12 月 22 日（金）   ウィーン 
  （前略）ゲネプロはとてもうまく行き、僕たちは明日の上演に最高の期待を持ちまし
た。今日初めてこの作品を聴いた僕は、文字通り打ちのめされてしまいました。その
印象は極めて大きく、作品は非常に偉大でした63。 
 
 
 この記述からヴォルフはこの作品に多大な感銘を受けていたことが伺える。単なる金銭 
稼ぎの仕事としてだけでなく、作品の上演を聴き、心を揺さぶり感動しているのである。 
この記述は、1877 年におけるゴルトシュミットの支援の中に、作曲家ヴォルフの創作面に 
影響を与えるような、音楽的側面も存在したことを裏付けるものであると考える。ヴォル 
フは校正に携わったことで楽譜を詳しく知っていたが、目で見ていたものを、次は耳で、 
                                                   
62 “Soeben komme ich von der 2ten Orchester-Probe der “Sieben Todsünden”, die jedoch nichts 
besser als die erste ausgefallen, welche Schuld hauptsächlich Richter trägt, der, zu faul die Partitur 
durchzustudieren, sich nicht auskennt, wie schnell od.langsam er das Tempo nehmen soll, wenn 
diese od. Jene Instrumente einsetzen, ob selbe falsch od. richtig spielen. Mit einem Worte, es war 
gräßlich anzuhören, und Goldschmidt sagt ja selbst, daß, wenn die Leute über diese Musik schimpfen, 
sie ganz recht hätten. Wenn es bis Freitag, an welchem Tage die Generalprobe stattfindet, nicht 
besser geht, zieht der Komponist sein Werk zurück und läßt es nicht aufführen. ”(Spitzer ed. 2010: 
28、29。12 月 19 日付書簡。) 
63“Die Generalprobe ging sehr gut von statten u.so haben wir für die morgige Aufführung die besten 
Hoffnungen. Das Werk, das ich heute zum erstenmale gehört, zermalmte mich buchstäblich, so groß 
war der Eindruck, so gewaltig die Composition.” (Spitzer ed. 2010: 29。12 月 22 日付書簡。) 
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実際の音として聴くことができた。すなわち、総譜の校正から実際の上演までを通し、大 
規模な作品の作曲のプロセスを、実践的に学んだということが指摘できよう。 
また、ゴルトシュミットと深い関わりのあったこの 1877 年を挟み、ヴォルフの作風に 
は明らかに変化が生じている。つまりヴォルフにとってゴルトシュミットの《七つの大罪》
と関わったこの一連の経験が、1878 年のヴォルフの作風変化に何らかの音楽的影響を及ぼ
した、と推測されるのである。 
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第三章 ヴォルフの初期歌曲創作にみられるゴルトシュミットの影響 
 
 本章では、1877 年と 1878 年の間にみられるヴォルフ歌曲の作風変化と、その背景にあ
るゴルトシュミットの影響を明らかにする。序論でも述べたが、1878 年に新たにみられた
音楽的特徴がヴァーグナー的手法と類似することから、この時期に初めてヴォルフがヴァ
ーグナー的手法を取り入れたと考えられ、その背景に 1877 年に深く関わっていたゴルト
シュミットの影響があると推測される。この時期に作曲されたヴォルフ歌曲とゴルトシュ
ミット両者の作品分析を行い、立証する。 
まず先行研究から、これまで一般的に言われてきたヴォルフ歌曲にみられるヴァーグナ
ーの影響を考察し、それらの音楽的特徴を集約する。次に、1877 年と 1878 年のヴォルフ
歌曲を分析し、前項で見出した音楽的特徴がどの程度みられるのか分析する。さらにゴル
トシュミットのオラトリオ《七つの大罪》の作品分析を行い、ヴォルフ歌曲の音楽的特徴
との共通点を明らかにすることで、ヴォルフの初期歌曲創作におけるゴルトシュミットの
影響を見出すことを試みる。 
 
 
 
第一節  1877～78 年のヴォルフ歌曲 
 
１．ヴォルフ歌曲にみられるヴァーグナーの影響 
ヴォルフ歌曲におけるヴァーグナーからの影響は一般的に知られており、この点はグラ
ウエルト1の論文を始めとし、多くの研究者によって指摘されている2。その中でもグラウ
エルトの論文「フーゴー・ヴォルフとヴァーグナーの継承」は、ヴォルフとヴァーグナー
の影響関係について、音楽史的な観点及び、作曲面に関する具体的な音楽的手法という双
方の点から考察を試みており、より客観的な論文と評価できる。グラウエルトは《メーリ
ケ歌曲集》及び《ゲーテ歌曲集》からそれぞれ数例を挙げ、各歌曲集にみられるヴァーグ
ナーからの音楽的影響を詳細に述べている。ヴォルフがヴァーグナーから受けた音楽的な
                                                   
1 Glauert 1999。ヴォルフがヴァーグナーの後継者であるという定説への再評価を行っている。ヴォル
フを直接的なヴァーグナーの後継者であると断言するのではなく、ヴァーグナーの影響も受けつつ、19
世紀後半の歌曲の可能性を拡大した、と結論付けている。 
2 Bieri 1935、Egger 1963、Sams 2001 など。 
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影響について、グラウエルトが指摘している点は、次のようにまとめられる。 
 
（１）グラウエルトの「フーゴー・ヴォルフとヴァーグナーの継承」について 
グラウエルトはヴォルフ歌曲にみられるヴァーグナーからの影響について、以下のよう
に述べている。 
まず例のひとつとして《メーリケ歌曲集》から、〈眠りに寄す An den Schlaf〉を取り上げ、
〈眠りに寄す〉の描く「眠りと死」という主題と、ヴァーグナーのオペラ《トリスタンとイゾ
ルデ Tristan und Isolde》の第三幕第三場で歌われる〈イゾルデの愛の死〉との主題の類似性
を指摘し、それらを表現する両者の音楽的手法の共通点を述べている。この曲においてグラ
ウエルトは「半音階的な旋律」、「伴奏部分におけるモティーフの発展的反復」、「絶え間な
い転調」の 3 点を指摘している。 
ヴォルフは〈眠りに寄す〉の中で、まず「半音階的な旋律」を手法として用いている。この
曲は「生と死」の狭間で揺れ動く主人公を描いているが、歌唱旋律において半音階を多用する
旋律が使用されている【譜例 1 の A】。この半音階的な旋律、和声の多用はヴァーグナーの典
型的な手法であるが、グラウエルトは 1888 年に初めてヴォルフが自身の歌曲にこれらの手法
を取り入れた点を指摘し3、更に「ヴォルフが作曲したメーリケ詩〈眠りに寄す〉は、ヴァーグ
ナーの半音階的言語の手法研究として、より明らかに(その傾向が)現れている4」と述べ、半音
階的旋律の多用がヴァーグナーの影響であることを明示している。 
次に彼は、「伴奏部分におけるモティーフの発展的反復5」を挙げている。ヴォルフは霊
感に満ちたこの詩の世界を展開するため、冒頭に使用した下行型のモティーフ【譜例 1 の
B】を繰り返し使用している。また、そのモティーフは単純に繰り返されるのでなく、半
音階を多用しつつ反復しながら発展していく。後半になるにつれて、それまでの下行型か
ら、「死への憧れ」を表す上行型に変化しており、歌詞の内容に沿ってモティーフを発展さ
せながら使用している【譜例 1 の C】。こうした手法において、グラウエルトは、特定の
想念を連想させる動機を繰り返し使用することで作品の統一性を図るというヴァーグナー
の「示導動機」から、ヴォルフが構想を得たという可能性を指摘している。 
                                                   
3 Glauert 1999:49。 
4 Glauert 1999:65。“Wolf’s setting of the Mörike poem An den Schlaf presents itself more obviously 
still as an investigation of the workings Wagnerian chromatic language.” 
5 グラウエルトは motivic oscillation(本論では「モティーフの発展的反復」と訳す)という語を用いてい
る。 
40 
 
3 つめに「絶え間ない転調」を挙げている。ヴォルフは、曖昧な調性や、曲全体を通して長
調と短調を揺れ動く和声により「生と死」の狭間で揺れ動く主人公のさまを的確に表しており、
グラウエルトはそこにヴァーグナーの和声法からの影響を見ている。 
また和声構造に関して、この曲は As - Dur → ces - moll → As - Dur → ces または b - 
moll → B - Dur → Des - Dur → E - Dur → a - moll→ E - Dur と全 34 小節の短い間に絶
え間なく転調を繰り返しており、このような複雑な和声は、〈イゾルデの愛の死〉に共通する
とも指摘している6。  
 
 
【譜例 1 の A】〈眠りに寄す〉 歌唱旋律の半音階的な旋律7 
 
 
【譜例 1 の B】〈眠りに寄す〉 冒頭の伴奏モティーフ8 
 
 
【譜例 1 の C】〈眠りに寄す〉 伴奏モティーフの発展的使用9 
 
 
 
                                                   
6 Glauert 1999: 65-70。 
7 Wolf 1963:103。〈眠りに寄す An den Schlaf 〉11～13 小節。 
8 Wolf 1963:103。〈眠りに寄す An den Schlaf 〉冒頭。 
9 Wolf 1963:104。〈眠りに寄す An den Schlaf 〉24～27 小節。 
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さらにグラウエルトは、同じく《メーリケ歌曲集》から 2 曲取り上げ、「歌唱旋律にお
ける同じ旋律型の反復」と「歌唱旋律の朗唱的手法」の 2 点を指摘している。 
「歌唱旋律における同じ旋律型の反復」に関して、グラウエルトは〈夜明け前に Ein 
Stündlein wohl vor Tag〉を例に挙げ、ヴォルフが一曲を通して歌唱旋律に同じ旋律型の
反復を使用した点について触れている。この曲の中では、詩の主人公の感情の変化に合わ
せて、同じ型の歌唱旋律が音域を変えて何度も反復されている。彼はこの手法について、
同じ旋律型の反復は、印象的な動機を繰り返し、劇を展開していくヴァーグナーの手法に
共通するものである、とまとめている10【譜例 2】。 
また〈それを思え、おお魂よ！ Denk’es, o Seele! 〉を例に挙げ、「歌唱旋律の朗唱的
手法」に関して述べている。この曲の中で T.42（小節数を以後 T.と記す）までは、この
地上の美しさ、生への歓びを象徴するモミの木や薔薇の花、楽しそうな子馬たちが描かれ
るが、【譜例 3】に示す T.43 からはそれまでの情景は一切消え、突如「死」への行進が始
まる。ここでヴォルフは、歌唱旋律に同音反復を多用して詩の言葉を語らせ11、ピアノ伴
奏は葬送行進曲を模倣したモティーフを奏でるという手法を用いている。歌唱旋律は同音
反復を多用して詩の主人公の言葉を朗唱風に語り、伴奏は主人公の「死への畏れ・憧れ」
という心象描写を担う、という手法である。このような手法は、これまでのレチタティー
ヴォ構造を逸脱したヴァーグナー楽劇に見られるものであり、グラウエルトはヴォルフ歌
曲への直接的な影響と明言さえしていないものの、その可能性について示唆している12。 
 
【譜例 2】〈夜明け前に〉 同じ旋律型の反復13  
 
 
 
                                                   
10 Glauert 1999: 71-78。 
11 グラウエルトは declamatory vocal style と表現している。 
12 Glauert 1999: 64-65。 
13 Wolf 1963:11。〈夜明け前に Ein Stündlein wohl vor Tag〉5～9 小節。 
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【譜例 3】〈それを思え、おお魂よ！〉 歌唱旋律の朗唱法14 
 
 
次に彼は《ゲーテ歌曲集》にみられる影響もまとめている。グラウエルトは、ヴォルフ
が《メーリケ歌曲集》に比べ、《ゲーテ歌曲集》においては、作品により首尾一貫性を持た
せた点について指摘しており15、その具体的な手法として、「複数の曲における類似した旋
律型の使用」を挙げている。 
グラウエルトは〈竪琴弾きの歌 Harfenspieler16 〉を 3 曲(1 曲目〈竪琴弾きの歌Ⅰ 
―孤独に身を委ねるものは― HarfenspielerⅠ〉、2 曲目〈竪琴弾きの歌Ⅱ― 私は戸口へ
そっと忍び寄ろう―HarfenspielerⅡ〉、3 曲目〈竪琴弾きの歌Ⅲ ― 涙と共にパンを食べ
たことのない者― HarfenspielerⅢ〉）例に挙げ、分析している。これらの曲は 3 曲とも、
竪琴弾きの老人が主人公となっており、同一の主題を描写している。グラウエルトは、ヴ
ォルフがこの 3 曲を、関連性を持たせたひとつの作品として構想していたことに言及し17、
前奏の伴奏部分に〈半音階的下行音型の反復型〉を共通して用いたと述べている【譜例 4
の A～C 参照】18。グラウエルトは、このように同一の主題を描く複数の歌曲にまたがっ
て類似の旋律型を使用する方法について、「モティーフの発展的反復」で述べたと同様、こ
                                                   
14 Wolf 1963:139。〈それを思え、おお魂よ！Denk’es, o Seele!〉43～47 小節。 
15 グラウエルトは、この他にも先に述べた 5 つと類似の特徴を指摘しているが、《ゲーテ歌曲集》にお
いて特にこの点が際立った特徴である、としている。 
16 〈竪琴弾きの歌〉はゲーテの教養小説「ヴィルヘルム・マイスターの修業時代」の中で、ヴィルヘル
ムが出会う、竪琴弾きの老人が歌う歌として挿入された詩である。幼い頃に誘拐されたミニョンに寄り
添う謎の老人として描かれているが、実際にはミニョンの実父である。ヴォルフが作曲した曲は 3 曲あ
り、〈HarfenspielerⅠ孤独に身を委ねるものは〉、〈HarfenspielerⅡ 私は戸口へそっと忍び寄ろう〉、
〈HarfenspielerⅢ 涙と共にパンを食べたことのない者〉という順で作曲している。詩集の中では
〈HarfenspielerⅢ 涙と共にパンを食べたことのない者〉が最初に、〈HarfenspielerⅠ孤独に身を委ね
るものは〉が二番目に、〈HarfenspielerⅡ 私は戸口へそっと忍び寄ろう〉が最後に登場している。 
17 Glauert 1999:106。“Yet Wolf clearly conceived this songs as a part of a grouping with the other 
two Harper lyrics.” 
18 Glauert 1999: 109。 
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こでもヴァーグナーの示導動機との関連性を指摘している19。 
 
【譜例 4 の A】〈竪琴弾きの歌Ⅰ〉冒頭20    【譜例 4 の B】〈竪琴弾きの歌Ⅱ〉冒頭21 
 
【譜例 4 の C】〈竪琴弾きの歌Ⅲ〉冒頭22 
 
 
 
 
 
 
以上の点をまとめると、グラウエルトによって示されたヴォルフ歌曲に見られるヴァー
グナーの影響は、①半音階的な旋律、②歌唱旋律における同じ旋律型の反復、③歌唱旋律
の朗唱的手法、④伴奏部分におけるモティーフの発展的反復、⑤絶え間ない転調、⑥複数
の曲における類似した旋律型の使用 である。ビエーリ23、エッガー24、サムズ25ら他の研
究者も類似の点を指摘している。したがって、これらの点は、一般に、ヴォルフ歌曲にみ
られるヴァーグナーの影響とみなされている特徴であるといえよう。 
次に「1877年と 1878年のヴォルフ歌曲」にみられるヴァーグナー的手法を見出すため、
前述したグラウエルトの分析結果をもとに、1877 年と 1878 年の歌曲の譜面においてこれ
                                                   
19 Glauert 1999: 108-116。先述したメーリケ歌曲集の中の〈夜明け前に Ein Stündlein wohl vor Tag〉
と〈少年と蜜蜂 Der Knabe und das Immlein〉においても同一の旋律型を使用しており、双方の詩の主
人公の苦悩を、ヴァーグナー的手法で表現したとグラウエルトは指摘している。(Glauert 1999:75。) 
20 Wolf 1978:1。〈HarfenspielerⅠ孤独に身を委ねるものは〉冒頭。。 
21 Wolf 1978:4。〈竪琴弾きの歌Ⅱ―私は戸口へそっと忍び寄ろう―HarfenspielerⅡ〉冒頭。 
22 Wolf 1978:6。〈竪琴弾きの歌Ⅲ―涙と共にパンを食べたことのない者―HarfenspielerⅢ〉冒頭。 
23 Bieri 1935。 
24 Egger 1963。 
25 Sams 2001。  
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らの音楽的特徴がみられるか確認した。その結果、グラウエルトの指摘したこれら 6 点の
うち①～⑤の 5 つが既に 1878 年の歌曲に散見されることが明らかとなった。①～③は歌
唱旋律、④はピアノ伴奏、⑤は和声部分の各々における音楽的特徴である。 
 
よって、歌唱旋律、ピアノ伴奏、和声におけるこれらの 5 つの音楽的特徴を今回の分析
項目とする。尚、既に挙げた先行研究の中で、ビエーリは詩の押韻にまで論が及んでいる
が、今回は歌唱旋律、ピアノ伴奏、和声という、歌曲の音楽形式の全体構造を把握するこ
とが目的のため、詩の押韻に関する細かな分析は除いた。 
 
 
 
 
２．1877～1878 年のヴォルフ歌曲にみられる音楽的特徴 
 
ヴォルフは 1877 年に歌曲を 8 曲、1878 年に 36 曲作曲している26。この中には紛失し
たものや未完に終わったものも含まれているため、今回は出版譜のある完成作品を対象と
し、作品分析を行った。1877 年の歌曲 7 曲、1878 年の歌曲 27 曲が分析対象である。 
音楽的特徴の分析結果を述べる前に、詩人の選定においても 1877 年と 1878 年には違い
がみられるため、この時期にヴォルフが選んだ詩人について述べる。 
 
（１）詩人の選定について 
 1877 年と 1878 年に作曲した歌曲のうち、出版譜のあるものは全部で 34 曲ある。表 2（ヴ
ォルフ歌曲年表 1877～1878 年）にその一覧を記載した。ヴォルフが作曲する歌曲の詩人の選
定方法には、彼独自のものがあった。そのひとつは、同時代、または同年代の詩人の詩をほ
とんど扱っておらず、過去の詩人の作品に好んで作曲したことであり、それは広く指摘され
ている。このことは 1877 年の作品における詩人の選定においても同様に現れており、ニコラ
ウス・レーナウ Nicolaus Lenau（1802 - 1850）テオドール・ケルナーTheodor Körner（1791 
- 1813）、フリードリヒ・フォン・マッティソン Friedrich von Matthisson（1761 - 1831)、
カール・ヘルロスゾーン Karl Herloßsohn（1804 - 1849）など、ヴォルフはいずれも同時代の
                                                   
26 Sams 2001: 60- 67。作品表参照。 
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詩人を選んでいないと言える（表 2 参照）。この頃はまだ知り合いもおらず、同時代の詩人に
作曲の依頼を受けることもなかったということが考えられるが、「彼は同時代に活躍しつつあ
った詩人ではなく、一時代前に様式が確立し、詩人として評価されている人物や、またはそ
れよりも更に昔に書かれた詩を好み、作曲に適すると判断していた27」との指摘もあり、ヴォ
ルフは歌曲創作にあたり、その歌詞をこの頃から既に慎重に選定していたことが窺える。ま
たもうひとつ、ヴォルフは気に入った詩人の詩にはまとめて数多く作曲するということが指
摘されており28、1888 年のメーリケ歌曲集以降にその特徴が顕著である。しかし 1877 年に作
曲した歌曲の詩人についてはまとまりがなく、一人の詩人に没頭しその詩人の詩だけに集中
的に作曲する、というヴォルフの創作スタイルにはまだ至っていない。 
また翌 1878 年になると、レーナウ（2 曲）、フリードリヒ・リュッケルト Friedrich 
Rückert（1788 - 1866）（2 曲）、アーデルベルト・フォン・シャミッソーAdelbert von 
Chamisso（1781 - 1838）（2 曲）、フリードリヒ・ヘッベル Friedrich Hebbel（1813 - 1863）
（3 曲）、ユーリウス・シュトゥルム Julius Sturm（1816 - 1896）（1 曲）、ヨハン・ヴォ
ルフガング・フォン・ゲーテ Johann Wolfgang von Goethe（1749 - 1832）（１曲）、ホフ
マン・フォン・ファーラースレーベン Hoffmann von Fallersleben（1798 - 1874）（4 曲）、
ハインリッヒ・ハイネ Heinrich Heine（1797 - 1856 ）（11 曲）らを選んでいる（表 2 参
照）。前年と同様、様々な詩人に作曲しており、過去の詩人を選んでいるという点が共通し
ている。しかし前年と 1 つ異なる点として、この年は、一見してハイネの詩に数多く作曲
していることが指摘できる。ハイネの詩には、5 月～6 月の間に 7 曲、夏の休暇を挟み、
10月に4曲作曲している。最初の7曲の詩は、すべてハイネの詩集「歌の本Buch der Lieder 
29」から取られたものであり、あとの 4 曲は「新詩集 Neue Gedichte30」から取られてい
る。これほどまでにハイネを好んで作曲した背景として、1878 年ヴォルフが初恋の相手で
あるヴァレンティーネ・フランクに出会ったことが挙げられる。恋に悩んだ彼はその想い
を打ち明けることを欲し、恋愛詩を扱ったこの詩集を取り上げたということが指摘されて
                                                   
27 梅林 2002: 25。 
28 渡辺 1997: 149。   
29 ハイネ 1827 年に刊行されたハイネの代表作。1816 年から 1826 年までに発表した詩を集大成したも
の。ロマン主義的詩心が見事に開花し、詩人の若々しい情熱や苦悩や悲痛が美しい民謡調で鮮やかに映
し出されている。その大部分は、作者の恋愛体験から作られたものであり、恋愛詩が主となっている。
（井上 1996：288）。 
30 1844 年に刊行。「新しい春」「色とりどり」「ロマンツェ」「雑詩」「時事詩」の五部に分けて編集
されている。第二の「歌の本」と呼ばれるが、「歌の本」よりも複雑な内容を表すものが多い。恋愛詩、
物語詩を初め、亡命時代のハイネの経験に基づき、社会詩も多数発表している。 
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いる31。また、文学的にも深く入り込めた背景として、第二章で述べたゴルトシュミット
の音楽サロンにおける文学交流で得た影響も考えられよう。ゴルトシュミットは《メーリ
ケ詩集》をヴォルフに勧めるなどヴォルフ自身の文学的才能を開花させた。またサロン参
加者のシェーンアイヒ博士は法律家であるが、「文学に大変造詣が深く、多大な影響を受け
た」とヴォルフ自身が述べている32。このような点から、特定の詩人に集中して作曲する、
という後年のヴォルフ特有の作曲姿勢が既に見られる。 
 
 
表 2 ヴォルフ歌曲年表 1877 年～1878 年 
1877年 歌曲(7曲)
邦題 原題 詩人 作曲地 作曲年月日
1．夕暮れの情景 Abendlieder Lenau wien 1/4・22時‐2/24・10時
2．セレナード Ständchen Kömer Windischgraz
3．追憶 Andenken Matthisson Windischgraz 4/23、4/25
4．・・・に寄す An… Lenau Windischgraz
5.朝露 Morgentau 不明 Windischgraz
6．さすらいの歌 Wanderlied 不明 Windischgraz 6/14-6/15
Windischgraz
Wien
8月
12月29日
4/27-5/8
6/6-6/19
Der Schwalben Heimkehr Herloßsohn7．燕の帰還
3/5(4/12)
 
 
1878年 歌曲(27曲)
邦題 原題 詩人 作曲地 作曲年月日
1．悲しい道 Traurige Wege Lenau Wien 1/22-1/25　補足日2/3
2．太陽の去りゆくように So wahr die Sonne Scheint Rückert Wien
3．夜ごとのさすらい Nächtliche Wanderung Lenau Wien 2/19-2/21
4．旅に(第一稿) Auf der Wanderschaft Chamisso Wien
5．旅に(第二稿) Auf der Wanderschaft Chamisso Wien 3/23(3/20)
6．紡ぎ女 Die Spinnerin Rückert Wien
7．泉のほとりの子ども Das Kind am Brunnen Hebbel Wien 4/22-4/27
8．小鳥 Das Vöglein Hebbel Wien
9．少年の死 Knabentod Hebbel Wien
10．彼らは今日夕べに集う Sie haben heut' Abend Gesellschaft Heine Wien 5/18-5/25
11．一晩中 Über Nacht Sturm Wien 5/23-5/24
12．私はぼんやりと夢見心地であった Ich stand in dunkeln Träumen Heine Wien 5/26-5/29
13．吹きすさぶ風 Das ist ein Brausen und Heulen Heine Wien
14．暗闇に縛られ私は Wo ich bin, mich rings umdunkelt Heine Wien
15．悲しみに溢れて Aus meine grossen Schmerzen Heine Wien
16．私は王子の夢を見た Mir träumte von einen Königskind Heine Wien
17．愛しい人よ、一緒に座っていたね Mein Liebchen, wir sassen beisammen Heine Wien 6/17-6/21
18．青い服の軽騎兵の吹奏 Es blasen die blauen Husaren Heine Wien
19．愛する春よ Liebesfrühling Fallersleben Waidhofen.a.d.Ybbs
20．旅で Auf der Wanderung Fallersleben Waidhofen.a.d.Ybbs
21．愛しい人よ、僕ははっきりとそう言った Ja, die schönst! Ich sagt es offen Fallersleben Waidhofen.a.d.Ybbs
22．悲しみの聖母に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild 
der Maler Dolorosa
23．別れたあと Nach dem Abschide Fallersleben Waidhofen.a.d.Ybbs
24．老いた王がいた Es war ein alter König Heine Wien
25. 黒い帆をはって Mit schwarzen Selgen Heine
26．晩秋の霧 Spätherbstnebel Heine Wien
27．春はおごそか Ernst ist der Frühling Heine Wien 10/13-10/17
8/22(9/9)
8/31、9/1
10月4日
10月6日
10月7日
6月5日
6月16日
6月22日
8月9日
8月10日
8月11日
3月20日
4/5-4/12
5月2日
5/3(5/6)
5月31日
6/3-6/4
2月8日
Goethe Waidhofen.a.d.Ybbs
 
 
                                                   
31 ヴェルバ 1987:65。 
32 第二章、註 25 参照。 
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（２）1877～1878 年のヴォルフ歌曲にみられる音楽的特徴 
 前項で集約した 5 つの音楽的特徴を基準とし、全 34 曲の歌曲の歌唱旋律及びピアノパ
ートを対象とし、分析を行った。 
 
分析基準とする 5 つの音楽的特徴 
1．歌唱旋律における音楽的特徴  ①半音階的な旋律  
②同じ旋律型の反復 
③朗唱的な旋律 
2．伴奏部分における音楽的特徴   ④モティーフの発展的反復 
3．和声における音楽的特徴    ⑤絶え間ない転調  
 
  全 34 曲の分析結果を表にまとめた結果、特徴の分布にはこの 1877 年と 1878 年の間
に、明らかな違いがあることが明示された。特徴がみられるものに、○を記してある【表
3－(1)、(2)参照】。 
表3で明らかになったように、これらの 5 つの音楽的特徴は 1877 年の歌曲においては、
1 曲を除き、全くみられないが、1878 年においては特徴がみられる曲数が全 18 曲に増加
している。つまり、この明らかな分布の変化から、1877 年～1878 年にかけてヴォルフの
作風に劇的な変化が生じている、と指摘できる。また 1878 年の歌曲には①～⑤まですべ
ての特徴がみられたが、その中でも②同じ旋律型の反復が他に比べて際立って多いという
ことが分かった33。 
加えて、1878 年の歌曲にみられる特徴の分布には、傾向がある。特徴①～⑤すべて該当
した曲はわずか 2 曲のみであり、特徴が 3 個以上該当する曲も、27 曲中 5 曲のみである。
先行研究として冒頭に挙げたグラウエルトは《メーリケ歌曲集》では、これらの特徴がほ
ぼ全体的に該当すると述べているが、1878 年の歌曲においてはその分布が疎らである。そ
のため 1877 年の創作上の大きな転換点が、これまで見過ごされてきたと考えられる。   
次にこれら 5 つの音楽的特徴が該当した 1878 年の歌曲を例に、各特徴が歌曲の中でど
のようにみられるのか、例を挙げて論じていく。 
 
                                                   
33 この特徴②は全 27 曲中 13 曲に該当している。（特徴①は 5 曲、特徴③は 5 曲、特徴④は 8 曲、特徴
⑤は 4 曲が各々該当） 
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表 3  1877～78 年の歌曲における音楽的特徴 
 
(1)1877 年 
1877年　　歌曲（7曲）
邦題 原題 特徴① 特徴② 特徴③ 特徴④ 特徴⑤
　1.夕暮れの情景　 Abendlied
  2.セレナード Ständchen　
  3.追憶 Andenken　
  4.　・・・に寄す　 An.....　
  5. 朝露　 Morgentau
  6.さすらいの歌 Wanderlied　    ○
  7.燕の帰還 Der Schwalben Heimkehr　  
 
(2)1878 年 
 
 
 
1878年　歌曲（27曲）
邦題 原題 特徴① 特徴② 特徴③ 特徴④ 特徴⑤
1.悲しい道 Traurige Wege 　 〇
2.太陽の去りゆくように So wahr die Sonne Scheint    〇
3.夜ごとのさすらい Nächtliche Wanderung 　    ○    ○ 〇    ○ 〇
4.旅に（第一稿） Auf der Wanderschaft　　　　    
5.旅に（第二稿） Auf der Wanderschaft 　    
6.紡ぎ女 Die Spinnerin  　 ○ 〇    
7.泉のほとりの子ども Das Kind am Brunnen 〇    
8.小鳥 Das Vöglein   〇    
9.少年の死 Knabentod 〇    
10.彼らは今日夕べに集う Sie haben heut' Abend Gesellschaft
11.夜のあいだに Über Nacht 〇 〇    
12.私はぼんやりと夢見心地であった Ich stand in dunkeln Träumen 〇
13.吹きすさぶ風 Das ist ein Brausen und Heulen
14.暗闇に縛られ私は Wo ich bin, mich rings umdunkelt 〇    
15.悲しみに溢れて Aus meinen grossen Schmerzen 〇
16.私は王子の夢を見た Mir träumte von einen Königskind
17.愛しい人よ、一緒に座っていたね Mein Liebchen, wir sassen beisammen
18.青い服の軽騎兵の吹奏 Es blasen die blauen Husaren ○
19.愛する春よ Liebesfrühling
20.旅で Auf der Wanderung 〇    
21.愛しい人よ、僕ははっきりとそう言った Ja, die schönst! Ich sagt es offen    ○    〇 〇
22.悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild 
   der Mater Dolorosa  
23.別れのあと Nach dem Abschide    ○ 〇    ○   
24.老いた王がいた Es war ein alter König
25.黒い帆をはって Mit schwarzen Selgen 〇
26.晩秋の霧 Spätherbstnebel
27.春はおごそか Ernst ist der Frühling    ○    ○    〇 〇
○ ○ 〇 ○ 〇
49 
 
(２)－１．歌唱旋律における音楽的特徴 
 歌唱旋律における特徴には以下の 3 つ①半音階的な旋律、②同じ旋律型の反復、③朗唱
的な旋律が見出された。まず、一つ目の①半音階的な旋律から述べる。 
 
① 半音階的な旋律 
 これは半音階を多用する旋律を指している。この特徴は 5 つの歌曲（表 3－(2)番号 3、
6、22、23、27）に確認でき、大きく上行形、下行形の旋律に分けることができる。上行・
下行それぞれの顕著な例を挙げる。上行形の半音階的な旋律は、例えば〈紡ぎ女 Die 
Spinnerin〉（表 3－(2)の 6）の旋律に顕著である。この曲は後に《女声のための 6 つの歌
曲集》の中に収められたものであるが、リュッケルトの詩に作曲され、恋の病に苦しむ少
女の心の動きが歌われている。少女が恋をした少年への想いを語る中、終始ピアノ伴奏が
糸車の回る様子を描き出す。糸車は少女の心の動きに合わせて時には激しく、時には躊躇
しながら、絶えず回っていく。T.45 では、「少年が険しい山の中からこちらへやってくる、
急ぎましょう、飛んでいきましょう、もう抑えられないわ und kommen Knaben in wilden 
Haufen, so will ich traben, so will ich lafen, nicht stille steh‘n;」と、少女の高まる胸の
動きが、半音階的に上行しながら歌われている【譜例 5】。77 年にはこのような旋律の動
きは見受けられない。半音を多用しつつ、Fis – Gis – Ais – H と上行する反復音型は、切
迫し高まる胸の想いを的確に表現している。この特徴は《3．夜ごとのさすらい》（表 3－
(2)の 3）にも確認できた。 
 
【譜例 5】〈紡ぎ女〉T.4534  
 
 
下行形の半音階的な旋律は（表 3－(2)番号 3、22、23、27）に確認できた。その中でも
〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
                                                   
34 Wolf 1981:12。〈紡ぎ女 Die Spinnerin〉45～48 小節。 
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Dolorosa〉（表 3－(2)の 22）において、その使用はかなり顕著である。この曲はゲーテの
詩35に作曲され、ヴェルバは「私見によれば、生前ヴォルフの意思で発表されなかった歌
曲のうちで、ヴォルフの天才が閃いた最も勝れたデッサンである36」と評価している。こ
の評価にもみられるとおり、ヴォルフは下行形の半音階を、絵画的にも使用している。例
えば冒頭部分、T.5 では「この私の苦しみに慈悲深いお顔をむけて下さいませ Dein Antlitz 
gnädig meiner Not」という歌詞を表現するように、音型は下行半音階進行で Not（苦し
み）まで降りる。“苦しみ”という言葉を視覚的にも半音階で表していると言える【譜例 6
の A】。 
 
【譜例 6 の A】〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉T.5～637 
 
 
 
さらに、この半音階的な下行音型は曲中何度も頻繁に使用される。T.45「泣けて、心が
張り裂けてしまいます ich weine, das Herz zerbricht in mir.」【譜例 6 の B】や、T.71「お
助けください！この私を恥辱と死から！Hilf! rette mich von Schmach und Tod!」【譜例 6
の C】がその例である。どちらも悲しみに打ちひしがれ、救いを求めるグレートヒェンの
様子である。半音の使用は部分的であり、完全な半音階進行ではないが、【譜例 6 の A】
のモティーフの敷衍型である。これらの半音階的な下行音型は、聖母像の前で頭を垂れる
彼女の悲しみ・苦しみ等の内面を描いていると考えられる。半音階的な下行音型を絵画的
に使用する手法は《23．別れのあと》（表 3－(2)の 23）にもみられた。1888 年からの成
熟期においても、ヴォルフはこのような絵画的手法を多用しているが、それはこの 1878
年に端を発するものであると言えるだろう。 
 
                                                   
35 ゲーテの戯曲「ファウスト」第一部から取られている。ゲーテの代表作とされる戯曲であり、全編を
韻文で書かれている。二部構成となっており、第一部は 1808 年、第二部はゲーテの詩の翌年 1833 年に
刊行された。 
36 ヴェルバ 1979: 69 
37 Wolf 1969:30。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉5～6 小節。 
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【譜例 6 の B】T.4538           【譜例 6 の C】T.7139 
 
 
②同じ旋律型の反復 
この特徴は 1878 年の歌曲において最も多くみられた特徴であり、1 または 2 詩行内で、同
じ形の歌唱旋律が反復されるものを指している。この形には、2 回とも音域が同じもの、また
1 回目と 2 回目で音域が変わるもの、という 2 パターンが含まれている。この特徴は全 13 曲
に確認されたが、大部分が(2)1 回目と 2 回目で音域が変わるものであった。それらは（表 3－
(2)番号 1、2、3、6、9、11、14、20、21、22、23、27）に確認できた。この中で特徴が顕著
な曲の例を挙げる。 
〈旅で Auf der Wanderung〉（表 3－(2)の 20）において、T.1 では「丘を越えて山の向こ
うまで越えて」と、旅に出る喜びが歌われる【譜例 7】。この旋律型は曲の中で 3 回使用され
る。同じ旋律型でも音域を変え反復することで、曲全体の統一感を出すと同時に、高揚する
感情をも表している。 
また〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉（表 3－(2)の 22）においてもその特徴がみ
られる。 T.7「御身を剣でえぐられたように、何千もの痛みに耐えながら Das Schwert im 
Herzen mit tausend Schmerzen」の箇所で、同じ音形が音域を高めて反復される【譜例 8 の
A】。「父なる神を仰ぎ見て、御子とご自分の苦難のため Zum Vater blickst du, und Seufzer 
schickst du」の部分においても同様の反復がみられた【譜例 8 の B】。 
また【譜例 8 の C】では音域が下がるパターンの反復もみられた。「震えながら、求めてい
るものを Was es zittert, was verlanget」と歌う部分だが、ここでは二回目を完全 5 度下で
反復している。ピアノ伴奏も一回目を Sf、二回目を P で音量に変化を付け、歌唱との相乗効
果によりグレートヒェンの迷いや不安を的確に表している。つまりこれらの反復は、グレー
トヒェンの悲痛な思いの高まりに即して使用されている。例に挙げていない他の 10 曲（表 3
－(2)番号 1、2、3、6、9、11、14、21、23、27）においても、音域を変えた旋律型の反復は、
                                                   
38 Wolf 1969:32。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉45～47 小節。 
39 Wolf 1969:34。同上。71～73 小節。 
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詩の主人公の感情の変化に合わせて使用されている。つまりこの手法は、詩の内容部分に即
した効果的な反復の使用といえよう。印象的な動機を繰り返し、劇を展開していくヴァーグ
ナーの手法に共通するものである。 
また(1)2 回とも音域が同じものは〈小鳥 Das Vöglein〉（表 3－(2)の 8）にのみ確認
できた。冒頭の T.5「小鳥が樹の枝からひらりと舞い降りては」と歌われる部分において、
この旋律型が使用されている。１詩行内で同じ旋律型が反復されることにより、一定のリ
ズム感が生まれ、小鳥が飛び回る可愛らしい様子が表されている【譜例 9】。 
この 1878年の歌曲において(1)2回とも音域が同じものは一曲にしか確認されなかった
が、後年《メーリケ歌曲集》以降は、(2) 1 回目と 2 回目で音域が変わるもの同様、頻繁に
使用されるようになる。 
 
【譜例 7】〈旅で〉T.140  
               
 
【譜例 8 の A】〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉T.741 
 
                           
【譜例 8 の B】〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉T.1142 
 
 
 
                                                   
40 Wolf 1969:20。〈旅で Auf der Wanderung〉1 ～4 小節。 
41 Wolf 1969:30。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉7～8 小節。 
42 Wolf 1969 :30。同上。11～12 小節。 
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【譜例 8 の C】〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉T.2043            
 
 
【譜例 9】〈小鳥〉T.544 
 
 
 
 
③朗唱的な旋律 
この特徴は、心理描写や情景描写を担う伴奏部分の上で歌唱旋律が同音反復を多用し、
詩の言葉そのものの韻律、アクセントを明確に表現しているもの、を指している。従来の
レチタティーヴォの構造とは異なり、伴奏部分が情景描写・心理描写を絶え間なく行うな
か、朗唱が行われるという技法であり、ヴァーグナー楽劇の手法を彷彿とさせる。 
朗唱的な旋律は 5 曲（表 3－(2)番号 3、7、11、22、23）に確認された。朗唱部分の特
徴が顕著に出ているのは〈夜ごとのさすらい Nächtliche Wanderung〉（表 3－(2)の 3）の
冒頭部分である。この曲はレーナウの詩に作曲され、さすらう若者の様子が歌われている。
「夜は暗黒で重苦しく不安に満ちている Die Nacht ist finster, schwühl, und bang.」と歌
唱旋律は同音反復を用い、詩の言葉を語る。その下ではピアノ伴奏が重苦しく不安に満ち
た夜の情景を描きだす。和声は c - moll の減七(第 1 転回形)→Ⅳ度 7 の和音(第 2 転回形)
→減七（第 1 転回形）→Ⅳ度 7 の和音（第 2 転回形）→減七（第 1 転回形）と進行し、減
七を繰り返し使用することで調性を曖昧にしている。ピアノ伴奏が詩の情景描写を担うこ
                                                   
43 Wolf 1969:31。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉20～22 小節。 
44 Wolf 1981:5。〈小鳥 Das Vöglein〉5～8 小節。 
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とで、語るように歌う歌唱旋律がより鮮明に浮き出される【譜例 10】。 
 
【譜例 10】〈夜ごとのさすらい〉T.145 
 
 
 また、シュトゥルムの詩に作曲された〈夜のあいだに Über Nacht〉（表 3－(2)の 11）の
第三節「夜のあいだに 夜のあいだに 喜びと悲しみが訪れる Über Nacht,über Nacht 
kommt Freud‘ und Leid」と歌われる部分にも同様の朗唱的な旋律が見られた。 
歌唱旋律は同音反復を用いて詩の言葉を語り、ピアノ伴奏が移りゆくハーモニーを奏で、
夜の雰囲気を醸し出している【譜例 11】。他の 3 曲（表 3－(2)番号 7、22、23）において
も、歌唱旋律が同音反復を多用し語るように歌う下で、伴奏部分が和声を響かせ曲の情景
を描写すると言う同様の特徴がみられた。このように歌唱旋律とピアノ伴奏が互いに異な
る役割をもち、独立しつつもひとつの世界を創り出すのである。歌曲の中に朗唱的要素を
取り入れるというこの手法は、1878 年に突如現れたヴォルフ的朗唱の萌芽と言えるだろう。 
 
【譜例 11】〈夜のあいだに〉T.2246                
 
 
                                                   
45 Wolf 1980:38。〈夜ごとのさすらい Nächtliche Wanderung〉1～3 小節。 
46 Wolf 1980:55。〈夜のあいだに Über Nacht〉22～25 小節。 
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（２）－２．伴奏部分における音楽的特徴 
伴奏部分の特徴には④モティーフの発展的反復が見出された。 
 
④モティーフの発展的反復 
 この特徴は、伴奏部分においてモティーフを発展させながらを繰り返し使用することを
指しており、全 8 曲（表 3－(2)番号 3、12、15、18、21、22、25、27）に確認された。
ヴォルフがピアノ伴奏の役割を拡張したことは一般的に指摘されている47。しかし 1877
年の歌曲におけるピアノ伴奏を分析すると、モティーフ的要素は見受けられるものの、モ
ティーフの使用方法は単純であり、1878 年の曲に見られるような発展性は見受けられない
【譜例 12】。つまり、1878 年のピアノ伴奏にみられるモティーフの発展的反復は、ピアノ
伴奏の形式を拡大させようという、ヴォルフの作風変化の現れと指摘できる。 
 
 
【譜例 12】〈朝露48〉（1877 年作曲）の冒頭部分49 
 
この特徴は 8 曲の中でもとりわけ〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉（表 3－(2)
の 22）において顕著にみられる。 
まず、前奏 T.1～2 には“ため息”を模したモティ－フが現れる【譜例 13 の A】。この
モティーフは幾度となく現れ、曲全体を統一する非常に重要な役割を担っている。T.24～
                                                   
47 サムズは《メーリケ歌曲集》の〈ムンメル湖の精霊たち Der Geister am Mummelsee〉を例に挙げピ
アノ伴奏に任されているモティーフについて、言及し「詩的な着想（悲しみ、愛、孤独、神秘、自由、眠
り）などを表現するだけでなく、音楽的な構造をも創造するのに役立っている」と述べている（サムズ
1994：58。）また、稲田はピアノ伴奏について「オーケストラにも匹敵する役割が与えられ、ライトモ
ティーフのような機能も加えられた」と述べている（稲田 2003: 83）。梅林はヴォルフが「歌曲集全体
の音楽的な統一を図るひとつの手段として、ピアノ・パートにおけるモティーフの反復を用いるように
なった」と指摘している（梅林 2011: 49）。 
48 ヴォルフが後年出版に値すると判断し《女性のための 6 つの歌曲集》の中の 1 曲として出版された曲
である。また 1888 年 3 月 2 日、ベーゼンドルファーホールにて、ヴォルフの歌曲が初めて公の場で演奏
された際にも、演奏曲として組み込まれている。 
49 Wolf 1981:3。〈朝露 Morgebtau〉1～4 小節。 
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27 の間奏ではシンコペーションによって強拍が 2 拍目にずれているが、このピアノ伴奏に
現れるモティーフは、【譜例 13 の A】のモティーフの敷衍型と言える【譜例 13 の B】。さ
らに T.73～76 の間奏では二種類のモティーフが現れる【譜例 13 の C】。T.73～75 までは
「常に激しく情熱的に Immer Leidenschaftlicher」という指示を伴い、モティーフの敷衍
型を使用し、Es から Des まで上昇している。この激しさは、その直前の「この恥と死か
らお助けくださいませ！Hilf! Rette mich von Schmach und Tod!」というグレートヒェン
の叫びを受け継ぐ形となっている。T.76 で冒頭のため息のモティーフが再び現れ、グレー
トヒェンは漸く正気を取り戻す。そして最後の後奏 T.81～86 では、モティ－フの敷衍型
を繰り返し一旦上昇するが最期は下降して曲を締めくくる【譜例 13 の D】。信仰深い純真
なグレートヒェンの祈りは天には届かず、最後には恐ろしい破滅を迎えてしまう。こちら
の後奏は、この後に待ち受けるグレートヒェンの悲劇的な最期を暗示するかのようであり、
ヴォルフの研ぎ澄まされた霊感を感じる。ピアノ伴奏に曲の要となるモティーフを与え、
発展させながら劇を展開する手法はこの 1878 年に現れたヴォルフ独自の音楽的特徴と言
えよう。   
〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉は 1878 年に書かれた歌曲の中で、モティー
フの発展的な反復が極めて顕著であったが、他の 7 曲（表 3－(2)番号 3、12、15、18、21、
25、27）においても太鼓のリズムや春の穏やかな風を模したモティーフを使用するなど、
ピアノ伴奏が独自の性格を持つようになる。1877 年に比べピアノの担う役割の重要性が増
し、歌唱旋律とピアノ伴奏の兼ね合いがより一層濃密に表現されている。 
 
【譜例 13 の A】T.1～350            【譜例 13 の B】T.23～2551 
 
                                                   
50 Wolf 1969:30。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉1～3 小節 
51 Wolf 1969:31。同上。23～25 小節 
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【譜例 13 の C】T.71～7752 
 
 
 
【譜例 13 の D】T.81～8653 
 
 
 
 
 
（２）－３．和声部分における音楽的特徴 
和声面に関しては⑤絶え間ない転調が見出された。 
                                                   
52 Wolf 1969:34。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉71～77 小節。 
53 Wolf 1969:34。同上。81～86 小節。 
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⑤絶え間ない転調 
この特徴は、絶え間なく転調を繰り返すことでひとつの旋律がとどまることなく次から次
へと展開することを指しており、4 つの歌曲（表 3－(2)番号 3、21、22、27）にみられた。顕
著な例として〈愛しい人！僕ははっきりとそう言った Ja, die schönst! Ich sagt es offen〉（表
3－(2)の 21）が挙げられる。この曲はファーラースレーベンの詩に作曲されている。T.31～36
にかけて、旋律は頻繁に転調している。 
まず T.31～32 は a - moll のⅠ度→Ⅴ度→Ⅵ度と進行し、T.33 で Des - Dur に転調している。
そして T.34 で突如 B - Dur に転調し、更に es - moll の属七（第 2 転回形）を経て T.35 で es - 
moll に転調し、続く T.36 で更に G - Dur（または g - moll）の減七（第 2 転回形）へと展開し
ていく【譜例 14】。このように、複雑な転調を行なう事により旋律が解決せず絶えず動く手法
は、1877年のヴォルフ歌曲までは全くみられず、この 1878年に新たにみられた手法である。
他の 3 曲（表 3－(2)番号 3、22、27）においても、転調の方法は異なるが【譜例 14】と同様
に、次から次へと転調する部分がみられた。 
 
【譜例 14】〈愛しい人！僕ははっきりとそう言った〉T.31～3654 
 
                                                   
54 Wolf 1969:25-26。〈愛しい人！僕ははっきりとそう言った Ja, die schönst! Ich sagt es offen〉30～36
小節。 
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また、1878 年のヴォルフ歌曲の和声においてみられたもうひとつの新たな特徴として、
「詩の内容に即した複雑な和声変化」が挙げられる。ヴォルフは 1877 年にはみられない
複雑な和声構造を使用しており、ひとつひとつの詩の内容、言葉に敏感に反応し、その都
度和声の響きを変化させている。 
例えば〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉（表 3－(2)の 22）の冒頭部分を例に挙
げる【譜例 15】。ここで特徴的な和声は「減七の連続使用」と「ナポリの伝統的な使用法
の逸脱」である。 
まず、前奏部分 T.1 は（f - moll のⅠ度→Ⅴ度(第 1 転回形)→ ９の根音省略→属七(第
2 転回形)、T.2（Ⅰ度(第 1 転回形) → ９の根音省略(第 2 転回形) → 減七(第 4 転回形)）
という複雑な和声構造を使用している。T.3 で歌唱が入ってくると、（減七(第 1 転回形)
→Ⅰ度→ 減七(第 3 転回形)→Ⅰ度(第 1 転回形)）と減七を連続的に使用して調性を曖昧に
させ、T.4（悲しみ、痛み Schmerzen）という言葉の時に、突如、ナポリの響きを使用し
ている。伝統的な和声において、ナポリは通常サブドミナントの性格を強く持ち、何ら
かのドミナント和声に進行するものである。しかし、ここでは（ナポリ→ es - moll のⅣ
度 7 の和音 → ９の根音省略(第 3 転回形)）とすることで、解決を複雑にしている。 
さらに es - moll の響きを保ちながら T.5～6 「憐れみ深いお顔を向けてくださいませ」
と悲痛な思いを歌い、T. 6 の最後で救いへの一瞬の希望が Ges - Dur の響きによって現れ
る。しかしその希望は一瞬のうちに砕かれ、T.7 ですぐに調性は es - moll の悲痛な思い
に引き戻される。T.7（減七(第 1 転回形)→Ⅰ度→属七(第 2 転回形)→属七(第 1 転回形)）
から、T.8（減七(第 4 転回形) → ９の根音省略(第 2 転回形) →Ⅴ度→ c - moll または C 
- Dur の減七(第 4 転回形) → Ⅵ度(第 2 転回形)）と展開していく。この T.8 の進行も、
Ⅴ度→偶成和音→Ⅵ度という偽終止を使用し、通常の解決はせず、詩の内容に沿って次々
と展開させていく。 
このような詩の内容に沿った細かく複雑な和声構造は、1878 年に初めて現れおり、ヴ
ォルフの新たな試みが窺える。後年になるにつれ、ヴォルフは一層複雑な和声構造を用
いるようになるが、このような複雑な和声変化はこの年に初めて現れている。 
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【譜例 15】〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉T.1～955 
 
 
 
以上、5 つの音楽的特徴が 1878 年の歌曲に新たに見出された。つまりこの事実から以
下のことが指摘できるだろう。 
前項で挙げたグラウエルトは、「ヴァーグナー的な手法が鮮明に現れたのはこの時(＝1888
年の《メーリケ歌曲集》)が初めてであり、（中略）《メーリケ歌曲集》におけるそれらの音楽
的手法に基づき、ヴォルフは《ゲーテ歌曲集》においてそれらを更に洗練しようと努め始めた
56」と述べており、この点についてはサムズ57らも同様に指摘している。けれどもこれらの音楽
的特徴が 1878 年のヴォルフ歌曲に既にみられたことから、ヴォルフがヴァーグナー的手法を
初めて用いるようになったのは、実際には円熟期以前の 1878 年であったということができよ
う。新たな技法を手に入れたヴォルフは、その後の様々な試行錯誤の結果、漸く 10 年後の
1888 年から始まる円熟期以降それらの手法を独自のものとして確立させ、それが《メーリケ歌
                                                   
55 Wolf 1969:30。〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン Gretchen vor dem Andachtsbild der Mater 
Dolorosa〉1～9 小節。 
56 “This was the first time Wolf had introduced such Wagnerian style into his songs[…]from Mörike 
songs a musical formal discipline began to emerge which Wolf then sought to refine in the Goethe 
songbook”(Glauert 1999: 49。) 
57 Sams 2001。 
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曲集》などに結実したと考えられるであろう。 
さらにこの作風変化の背景には、1877 年に支援を受けていたゴルトシュミットの存在が
考えられる。前章でも触れたようにヴォルフは、ゴルトシュミットのオラトリオ《七つの
大罪》の校正を担当しており、この作品を通した一連の体験が、ヴォルフにとってヴァー
グナー的な手法を自作の歌曲に取り入れる最大のきっかけとなったのでは、と推測される
のである。 
 
 
 
 
 
 
第二節  ゴルトシュミットの《七つの大罪》 
 
 本節では、ヴォルフ歌曲の作風変化におけるゴルトシュミットの影響を立証するため、
1878 年のヴォルフ歌曲で新たにみられた 5 つの音楽的特徴を《七つの大罪》に当てはめ、
更なる検証を試みる。まず《七つの大罪》の成立過程、作品概要について述べた後、《七つ
の大罪》の作品分析を行う。 
 
 
 
１．《七つの大罪》の成立過程及び作品概要 
（１）成立過程 
ゴルトシュミットのオラトリオ《七つの大罪》は、彼が長い間構想を練っていたものだ
った。その構想をもとに、オーストリアの詩人ロベルト・ハンマーリングRobert Hamerling
（1830 - 1889）が台本を作成し、ゴルトシュミットが 1873 年から作曲に取りかかり、3
年後の 1876 年、彼が 28 歳の時に完成した58。初演は 1876 年 5 月 3 日、ベルリンのライ
ヒスハレ劇場Das Reichshallentheaterで行われ、見事な成功を収めたと伝えられている59。
                                                   
58 Freidegg 1909: 5。 
59 Jones 2001: 104。 
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その後ライヒスハレ劇場で毎日上演され、ベルリンでは好評価を得ていたようである。「(前
略) ヴァーグナーの作風には類がない。しかし、今までにヴァーグナーの影響を受けて手
がけられたものすべての中で、私にはゴルトシュミットの作品が最も注目に値するものに
思われる。彼が作品に込めた真剣さとエネルギーは、尊敬の念を抱かせる。彼はオーケス
トラを完全に使いこなし、響きの結びつきをすべて把握し、卓越したものを描いている。
部分的に合唱も効果的に扱われている。60」等と称賛されている61。このベルリンでの初演
を聞き感銘を受けた一人にリストがいた。彼はゴルトシュミットに賞賛の手紙を送り、こ
れをきっかけに二人の友好関係は 1878 年から 1886 年にリストが亡くなるまで続いた。リ
ストはこの若い作曲家を大変評価していたようである。事実リストは《七つの大罪》を、
ピアノ編曲することを申し出、《愛の情景と幸運の球 Liebesszene und Fortunas Kugel》
を作曲している62。またゴルトシュミット自身も感謝の証として、この《七つの大罪》を
リストに献呈している。 
 しかし、これらの評価と真っ向から対立したのは批評家ハンスリックであった。1877
年 12 月 23 日、ウィ―ンにおける初めての上演は、一般聴衆の評価は良かったものの、ハ
ンスリックはゴルトシュミットの有り余るほど多くの金管・打楽器の使用を批判し、ヴァ
―グナーを模倣しただけで独創性がなく、作曲者は『何十万の大罪』を犯しているなどと
いった酷評を連ねた63。その後、この作品がどのような経緯を辿ったのかは定かではない
が、今日ではゴルトシュミット同様忘れられている。 
 
 
 
 
 
                                                   
60 “[...] Wagner ist in seiner Art ein Unikum; aber unter all dem, was bis jetzt in seiner Art versucht 
worden ist,erscheint mir Goldschmidt’s Werk als das meistens Bedeutendste. Der Ernst und die 
Energie, mit denen er zu Werk gegangen, flößen Respekt ein. Er beherrscht das Orchester 
vollständig, kennt alle Klangkombination und malt vortrefflich. Auch der Chor ist teilweise 
wirkungsvoll behandelt.”(Nohl 1876: 151-152。Allgemeine Deutsche Musik-Zeitung Nr.19: 151-152. 
1876 年 5 月 12 日の記事。) 
61 上記以外にも Musikalisches Wochenblatt Nr.7:21. 1876 年 5 月 19 日の記事など、オーストリア国外
の雑誌等において幾つか好意的な批評が掲載されている（Saffle 1987: 36）。 
62 リストがこの作品を聴衆の前で演奏したという記録は残っていない。彼の弟子アウグスト・ゲレリッ
ヒAugust Göllerichが1885年、ヴァイマールの小宮廷でのマスタークラスで演奏している。これ以降は
一度も演奏されていないようである（Saffle 1987: 39。） 
63 Hanslick 1877:1-3。 Neue Freie Presse Nr.4791: 1-3。1877 年 12 月 28 日の記事。 
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（２）作品概要  
この作品は三つの部分から構成されている。作品の台本はキリスト教用語の“七つの大
罪64”に構想を得て書かれており、ハンマーリングは人間世界のあらゆる事象について、
神秘主義と寓意を含んだ詩としてまとめている65。（各部ごとの詳細な構成は、巻末・補足
の「《七つの大罪》構成一覧表」を参照されたい。） 
現在入手できた総譜66によると、ソリスト 9 名（ソプラノ 2、アルト 1、テノール 2、バ
リトン 3、バス 1）、混声 4 部合唱、オーケストラから編成されている。オーケストラの編
成は、フルート 3、オーボエ 2、イングリッシュホルン、クラリネット 2、バスクラリネッ
ト、ファゴット 3、ホルン 4、トランペット 2、トロンボーン 3、チューバ、ティンパニ、
ハープ 2、弦五部である。 
主たるソリストは、七人の悪霊たち（邪淫 Dämon der bösen Lust、傲慢 Dämon der 
Hoffahrt、嫉妬 Dämon des Neides、貪欲 Dämon der Habsucht、暴食 Dämon der Völlerei、
怠惰 Dämon der Trägheit、憤怒 Dämon des Zornes の悪霊）であり、場面ごとに、〈暗闇
の王子 Fürst der Finsterniss〉、〈娘 Die Jungfrau〉、〈若者 Der Jüngling〉、〈吟遊詩人 Der 
Sänger〉、〈光の王女 Königin der Lichtgeister〉などの登場人物が現れる。第一部、第二
部において、七人の悪霊たちはその時々で人間をだまし、からかい、嘲り、彼らにより人
間たちは翻弄されていく。そうした悪霊の姿が、様々な合唱やソロパートが交錯し展開し
ていく中で描かれている。第一部は導入として七人すべての悪霊が現れ、第二部では七人
の悪霊ごとの場面が描かれる。第三部では、悪霊が蔓延っていた暗黒の世界から、光の世
界へと場面が移り変わり、人々にも温かな心が戻ってくる。〈光の精霊〉が悪霊を追い払い、
大いなる平穏の力が辺りをおさめ、オラトリオは幕を閉じる。 
 
                                                   
64 「七つの罪源」とも言われ、「罪」そのものというよりは、人間を罪に導くと見做されてきた欲望や
感情のことを指す。傲慢（謙遜に対する悪徳であらゆる悪と罪の根源、理性にとって明白な神の秩序に反
して自己の欲求を重んじること）、貪欲（富の異常な追求。それ自体は小罪であるが、大罪に導く可能性
が高い）、邪淫（不当な性の快楽にふけること。既婚者も姦通や脱線的色欲の思いと行いとでこれを犯す）、
嫉妬（他人の幸福を憎み、またはその禍を喜ぶこと）、暴食（飲食に節度を欠くことで、普通は小罪であ
るが、健康を害しまたは飲酒癖に陥るくらいになれば大罪となる。貪食ともいう）、憤怒（不正、または
不正と思われる悪の現存の原因に対し、これを拒否する感情。または事実上及び想像上の不正の悪に対
する復讐の欲望）、怠惰（剛毅また賢明の徳に、その欠如の故に対立し、背理的な仕方で努力を避けよう
とする不徳。あらゆる活動に対する完全な嫌悪）の七つである。そのためそれらの欲に、憑りつかれると
地獄に行くと昔から言い伝えられている。 信仰生活の反省から発展した後の考えであり、聖書より人間
学的なまとまりをもっている。（大貫 2002: 835。） 
65 Schering 1966: 460。 
66 Goldschmidt1876、1884。1876 年に Simon 社から総譜が出版されている。また 1884 年に
Breitkopf&Hältel 社より、第三部の前奏曲と第二部の「愛の情景」を抜粋した楽譜が出版されている。 
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２．《七つの大罪》にみられる音楽的特徴 
ゴルトシュミットのオラトリオ《七つの大罪》の音楽的特徴を明らかにするため、作品
分析を行った。使用楽譜としては、リヒャルト・メッツドルフ Richard Metzdorff （1844 
- 1919）により編曲されたピアノ編曲版を主に使用し67、オーケストラの使用楽器などに
関わる部分に関しては総譜68を適宜使用した。また、ヴォルフ歌曲との比較が目的のため、
オラトリオ全 3 部全てのソロパート及び伴奏部分を主な分析対象とし、合唱パートは和声
分析の場合のみ分析対象とした。分析の基準は、ヴォルフの歌曲分析の際と同様、5 つの
音楽的特徴（①半音階的な旋律、②同じ旋律型の反復、③朗唱的な旋律、④モティーフの
発展的反復、⑤絶え間ない転調）を用い、これらが《七つの大罪》にもみられるかどうか
を検証した。 
 
 
（１）歌唱旋律における音楽的特徴 
歌唱旋律における特徴には 1878 年のヴォルフ歌曲同様、以下の 3 つの特徴①半音階的
な旋律、②同じ旋律型の反復、③朗唱的な旋律が該当した。 
 
 
① 半音階的な旋律 
 《七つの大罪》の中でも、半音階的な旋律は全体的に使用されているが、特に〈邪淫の
悪霊〉と〈憤怒の悪霊〉の場面において使用が甚だしい。半音階的な上行音型の代表的な
使用例としては、第一部の〈邪淫の悪霊〉が P.16（ページ数を以後 Page＝P.と記す）・T.1
で「軟弱な光の息子は荒野をのたうち、荒れ狂う踊りで気を紛らわす」と語る部分が挙げ
られる【譜例 16】。As－B－H－C－Cis－D と、上行形の半音階的な旋律を使用すること
で、ゴルトシュミットは〈邪淫の悪霊〉の切迫する感情を的確に表現している。〈憤怒の悪
霊〉の場面でも、怒りを表す際に半音が多用されている。この特徴は、ヴォルフの【譜例
5】の半音階を使用しながら上行する使用法と非常によく似ている。 
 
                                                   
67 メッツドルフのこのピアノ編曲版はその完成度の高さから、リストが音楽的に高く評価していたもの
である（Freidegg 1909: 65- 66。） 
68 Goldschmidt 1876。 
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【譜例 16】〈邪淫の悪霊〉T.169 
 
 
また、半音階的な下行音型もみられる。下行音型は上行音型よりも数は少なく、特に第
三部において多用されている。また半音階的な下行音型の中でも絵画的手法と意図して用
いられている部分がある。第三部、闇の世界が消え光の世界が戻ってきたことを伝える〈吟
遊詩人〉が歌う部分である。P.205、T.9「炎はほのかな光で彩る」と歌う部分は下行半音
階を用い、Schimmer（光）を印象付けている【譜例 17 の A】。また P.206、T.19「そして
彼（光）は魂の中に沈みゆく」では下行半音階を用い、Sinken（沈む）という言葉を視覚
的にも表している【譜例 17 の B】。これらの例から、ゴルトシュミットが下行半音階を絵
画的書法としても用いていると言え、ヴォルフの〈悲しみの聖母像に祈るグレートヒェン〉
（表 3－(2)の 22）にみられた絵画的書法に類似している【譜例 6 の A～C 参照】。 
 
【譜例 17 の A】〈吟遊詩人〉T.970      【譜例 17 の B】〈吟遊詩人〉T.1971 
 
 
②同じ旋律型の反復 
《七つの大罪》の歌唱旋律における音楽的特徴において他の 3 つの特徴に比べ、特に頻
繁にみられたのが、この特徴である。ヴォルフの歌曲にみられたように、2 パターンの特
徴が指摘され、第二部の〈貪欲の悪霊〉、〈暴食の悪霊〉、〈憤怒の悪霊〉、〈娘〉、そして第三
部の〈吟遊詩人〉のパートにおいてみられた。その使用頻度の高さから、この手法はゴル
トシュミットの特色と考えられる。この旋律型の反復に関しては、ヴォルフ歌曲の場合と
同じく 2 パターンの特徴に分けて分析していく。 
                                                   
69 Goldschmidt 1879:16。1～2 小節。 
70 Goldschmidt 1879:205。9～11 小節。 
71 Goldschmidt 1879:206。19～21 小節。 
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まずは(1)「2 回とも音域が同じもの」の例を挙げる。P.91・T.17〈貪欲の悪霊〉が「が
らくた、すべての衣服を浪費するのだ」と歌う部分では、1 詩行内で同じ旋律型の反復の
使用が、頻繁にみられる【譜例 18】。〈貪欲の悪霊〉が呼びかけるように歌う部分だが、同
じ旋律型を反復することで統一性が生じ、詩の言葉のアクセントや発音がより明確に表さ
れている。 
また、(2) 「1 回目と 2 回目で音域が変わるもの」の例を挙げる。P.48 の〈娘〉が「苦
しみはなくなった、私が苦しみを持ち去ったように」と歌う部分は、〈娘〉の喜びの増幅を
表すかのように音域を変え、同様の旋律型を反復している【譜例 19】。   
(1) の反復型は、一定のリズム感を作り、言葉もより明確に歌唱されている。また、(2) の
反復型は喜びの増幅、という詩における主人公の感情の変化に伴い、音域を変えて同じ旋
律型を反復している。つまり、これら(1)、(2) の特徴において、ゴルトシュミットは詩の
内容部分に即し、旋律の反復型を効果的に使用し、劇を展開していると言える。この点に
おいてヴォルフの反復の使用法と類似している。 
 
【譜例 18】〈貪欲の悪霊〉T.1772        【譜例 19】〈娘〉T.173 
 
 
 
③朗唱的な旋律 
ゴルトシュミットはヴァーグナー楽劇の作曲形式を踏襲しており、この作品にもオラト
リオという形式上、台詞部分が多く、その部分でヴァーグナーの楽劇を彷彿とさせる朗唱
部分が多々みられた。〈貪欲の悪霊〉、〈憤怒の悪霊〉、〈暴食の悪霊〉、第三部の〈吟遊詩人〉
において頻繁に使用されている。 
特徴が顕著な例として、〈貪欲の悪霊〉のソロパート P.94・T.2 を挙げる。ここでは「暗
黒の世界」の情景描写をする弦五部（第一、第二ヴァイオリン、ヴィオラ、チェロ、コン
                                                   
72 Goldschmidt 1879:91。17～18 小節。 
73 Goldschmidt 1879:48。1～5 小節。 
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トラバス）による c - moll の減 7 の和音の上で、歌唱旋律が同音反復を用い朗々と語って
いる【譜例 20】74。また〈暴食の悪霊〉のソロパート P.160・T.7 の部分も管楽器（フル
ート 3、 オーボエ 2、クラリネット 2、バスクラリネット、ホルン 2）が和声的に移ろう
中で、歌唱旋律が同音反復を用い朗唱する【譜例 21】75。どちらも歌唱旋律と伴奏部分が
互いに異なる役割を持ち、独立しつつもひとつの世界を作り出している。 
また、この朗唱的な旋律をより効果的に使用している例がある。P.179・T.13～〈暗闇の
王子〉の台詞部分を例に挙げる【譜例 22】76。この場面は第二部の「憤怒の悪霊」の場面
にあたり、〈憤怒の悪霊〉が〈フランク人〉、〈ゲルマン人〉、〈スラヴ人〉（各々合唱パート
として現れる）たちを捲し立てる場面である。〈憤怒の悪霊〉に怒りを煽られた〈フランク
人〉たちは、「我が部族こそ世界の君主である！」と戦争を起こそうと口々に歌いだす。〈憤
怒の悪霊〉とこれらの人々が騒然としている中で、〈暗闇の王子〉は次のように歌う。「放
蕩な暮らしを続けよ、荒野となるまで、野蛮な夜の世界が広がるまで」と、戦争で世界が
廃墟となるよう、人々を嘲笑うかの如く、かつ冷静に争いごとをすすめるのである。この
〈暗闇の王子〉の第三者的な役割を、ゴルトシュミットは同音反復による朗唱を用いて巧
みに表現している。他の登場人物が興奮する中、一人だけ冷静で異質な感じを表すため、
ゴルトシュミットは〈暗闇の王子〉の歌唱旋律に敢えて同音反復を多用したと考えられる。
他の登場人物の歌唱旋律は跳躍、休符を多用して激しく動いており、〈暗闇の王子〉のみ同
音反復を用いることで、異質さが際立っている。伴奏部分はトレモロの音型（第一、第二
ヴァイオリン、ヴィオラ）と分散和音（ファゴット 3、チェロ、コントラバス）を伴い、
僅かに和声変化するのみであり、歌唱旋律の言葉を明確にする効果がある。 
総括すると、ゴルトシュミットはこれらの朗唱的な旋律の手法を、オラトリオの物語を
進行する上での重要な場面において使用していると言えよう。この朗唱的旋律は、物語の
要となる箇所で用いられる。例えばそれは第三部の、悪霊たちが光に飲み込まれていき、
徐々に光の世界が訪れることを〈吟遊詩人〉が朗々と告げる場面、などである。  
つまり、ゴルトシュミットはこのような朗唱の手法を用いることにより、情景・心理描
写を担う伴奏部分と具体的に劇の進行を担う歌唱旋律を一体化とさせ、オラトリオを進行
していく上でより劇的な効果を意図していたと考えられる。またこの特徴は、1878 年に入
って初めてみられたヴァーグナー楽劇を彷彿とさせるヴォルフの朗唱の特徴と類似してい
                                                   
74 総譜は巻末・補足を参照 
75 同上。 
76 同上。 
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る。歌曲の中に朗唱的要素を取り入れる、という彼独自の書法は、1877 年に出会った《七
つの大罪》との関わりに、その発端を見出すことができるのではないだろうか。  
 
 
【譜例 20】〈貪欲の悪霊〉T.277 
 
 
【譜例 21】〈暴食の悪霊〉T.778 
 
 
【譜例 22】〈暗闇の王子〉T.1379 
 
 
 
（２）伴奏部分における音楽的特徴 
 伴奏部分においてもヴォルフ歌曲同様、モティーフの発展的反復が該当した。 
                                                   
77 Goldschmidt 1879:94。1～6 小節。 
78 Goldschmidt 1879:160。7～9 小節。 
79 Goldschmidt 1879:179。13～15 小節。 
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④モティーフの発展的反復  
ゴルトシュミットは伴奏部分に印象的なモティーフを好んで使用しており、特に〈愛の
情景〉と〈暴食の悪霊〉の場面にその使用がみられた。例として、〈暴食の悪霊〉の場面を
挙げる。ここでは〈村の祭りを楽しむ人々 Chor der Festgenossen〉の合唱が歌われる。
このモティーフは P.107・T.15 で初めて登場し、この場面をしばらく統一する【譜例 23
の A】80。最初はフルート 3 本、オーボエ 2 本と第一ヴァイオリンによって演奏される。
（分散和音はハープが担当）。「黄金の太陽、輝く日よ！岸辺の花々、陽の光いっぱいに輝
く波、藪の中ではクロウタドリのさえずりが・・」と〈村の祭りを楽しむ人々〉はお祝い
の歌を歌う。 
曲が進み、P.110・T.12 では、合唱のソプラノ声部においてもモティーフの音型が使用
される【譜例 23 の B】81。伴奏部分のモティーフは弦五部（第一、第二ヴァイオリン、ヴ
ィオラ、チェロ、コントラバス）とフルート 3 本によって演奏され、1 度目に現れたとき
【譜例 23 の A】よりも印象が強くなっている。 
さらに P.112・T.1 では、伴奏部分にモティーフの敷衍型もみられる【譜例 23 の C】82。
フルート 3 本、クラリネット 2 本（1 オクターヴ上）、オーボエ 2 本、弦楽器（第一ヴァイ
オリン（1 オクターヴ上）、第二ヴァイオリン、ヴィオラ によって奏されるモティーフは、
最高潮を迎える。モティーフを担当する楽器が増えること、元のモティーフにフルートと
第一ヴァイオリンによって 1 オクターヴ上で重ねられることで、よりモティーフが鮮明に
浮き立っている。 
このように、ゴルトシュミットは祭りの祝いの場面を描写するため、印象的なモティー
フを発展させながら反復することで、劇を展開している。〈愛の情景〉においても、〈娘〉
と〈若者〉の二重唱に合わせて、伴奏部分に甘美な音型のモティーフが繰り返し用いられ
ている。さらに、このモティーフの発展的な反復は前述したように、ヴァーグナーの手法
とも共通しており、1878 年のヴォルフ歌曲のピアノ伴奏におけるモティーフの発展的反復
とも類似する。つまり、この《七つの大罪》を通してヴォルフがヴァーグナー的な手法を
取り入れ、ピアノ伴奏を拡大するきっかけへと繋がったと指摘できよう。 
 
 
                                                   
80 総譜は巻末・補足を参照。 
81 同上。 
82 同上。 
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【譜例 23 の A】伴奏部分 T.1583   
 
 
【譜例 23 の B】T.12 ソプラノ合唱と伴奏部分のモティーフ84 
 
 
【譜例 23 の C】伴奏部分 T.185 
 
 
（３）和声部分における音楽的特徴 
 和声面においてはソロパート及び伴奏部分、合唱パートと総合的に分析した結果、ヴォ
ルフ歌曲にみられた特徴、⑤絶え間ない転調が該当した。 
                                                   
83 Goldschmidt 1879:107。15～16 小節。 
84 Goldschmidt 1879:110。12～13 小節。 
85 Goldschmidt 1879:112。1～2 小節。 
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⑤絶え間ない転調 
 この作品では、絶え間なく転調を繰り返すことで、ひとつの旋律が留まることなく次か
ら次へと続いている。これは、ヴァーグナーの無限旋律86をも思わせ、特に第二部の〈貪
欲の悪霊〉、〈傲慢の悪霊〉、〈邪淫の悪霊〉においてみられる。例としてまず第二部の〈貪
欲の悪霊〉の中に挿入されている「愛の情景 Liebesszene」のデュエットを取りあげる。
ここでは、〈娘〉と〈若者〉の旋律が延々とつながり、転調を繰り返し続いてゆく。前述し
た通り、この場面はリストが興味を示し、ピアノ編曲を行った場面である。  
まず、〈娘〉のソロ部分は「解脱して、そして愛を讃えましょう」と〈若者〉に呼びか
ける。〈娘〉のソロパートは P.42・T.12 の Des - Dur から始まり、T.13 で F - Dur のⅡ7
の第 5 音下方変位を使用し、P.43・T.1 で F - Dur の属七から P43・T.2 で F - Dur へと転
調する。これに応え、〈若者〉のソロパートは「共に行こう、ああ天の営みの大いなる高み
へ」と歌う。〈若者〉のソロパートは T.3 から D - Dur で始まり T.4 で Fis - Dur のⅤ9 和
音を使用し、T.5でFis - Dur の属七、T.6で本来ⅠかⅥに進行すべきところをⅣに進行し、
旋律はさらに続いていく。つまり、Des - Dur → F - Dur → D - Dur → Fis - Dur とわ
ずか 9 小節の間に 3 回も転調している。愛の情景という愛に溢れた場面を、ゴルトシュミ
ットはめまぐるしく調性を変えることで高揚感と共に演出していると言える【譜例 24】 
 
 
【譜例 24】〈愛の情景〉二重唱 T.1187 
 
 
                                                   
86 ヴァーグナーは、一つの旋律が終わらないうちに新しい旋律が前の旋律に一つの線でつながるよう、
様々な工夫を凝らした。無限旋律とは、単に終わりがないという静的な意味ではなく、運動の無限の進
展を指す。ヴァーグナーは、この絶えず進展させてゆくこれらの技法を、移行の技法「Kunst des 
Übergange」（三光 2002: 359）と呼んでいる。 
87 Goldschmidt 1879:42-43。P.42・11 小節～P.43・6 小節。 
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 また、P.150・T.4〈邪淫の悪霊〉の場面では、〈飲み騒ぐ人々 Chor der Bachantinen〉
と〈若者 Die Jünglinge〉の合唱のシーンで、減七を介し転調を繰り返す手法もみられる
【譜例 25】。ここでは〈飲み騒ぐ人々〉の合唱をソプラノ、〈若者〉の合唱をテノール、バ
スが担当している。村の祭りが舞台となっており、飲んで食べて大騒ぎをした人々が愛欲
に溺れていく、という場面を描いたものである。〈飲み騒ぐ人々〉の女性たちが「わたした
ちは揺れて、夢中になって、愛に自由になりなさい、人生を自由に謳歌しなさい Wir 
schwerben, wir schwärmen －Frei sei die Liebe, Frei sei das Leben」と酒に酔って、〈若
者〉を誘う。 〈若者〉は「愛らしい乙女よ、欲情が燃え上がる Wonnige Weiber, es flammen 
die Sinne」と追いかける。このかけ合いは 5 ページにもわたり繰り広げられており、【譜
例 25】はその始まりの部分である。減七 が連続的に使用されるとともに、減七 を介して
（H‐Dur → E‐Dur → Des‐Dur → Es‐Dur）と絶え間なく転調を行い、次々と展
開している。 
こちらもわずか 9 小節の間に 3 回も転調しており、人々が愛欲に溺れる様が転調により
的確に表現されている。 以上のような、小節単位で目まぐるしく転調を繰り返す手法は、
ヴァーグナー的であり、1878 年のヴォルフ歌曲に初めて現れた転調の手法とも共通してい
る。つまり、ゴルトシュミットも《七つの大罪》においてこの転調の手法を多用している
ことから、ヴォルフがこの作品の校正の仕事を通し、このようなヴァーグナー的転調の手
法を学んだ可能性は十分考えられる。 
73 
 
【譜例 25】〈飲み騒ぐ人々〉と〈若者〉の合唱 T.488 
 
これらの考察から、ゴルトシュミットの《七つの大罪》の音楽的特徴と 1878 年のヴォ
ルフの作品は酷似しており、明らかに共通性がみられる。5 つの音楽的特徴の中でも「同
じ旋律型の反復」は《七つの大罪》において際立って多くみられた特徴であった。この歌
唱旋律における手法はゴルトシュミットの特色と指摘でき、さらに表 3－(2)で明らかにな
ったように、1878 年のヴォルフ歌曲においても最も多くみられた特徴であった。  
つまり、この特徴を含む 5 つの音楽的特徴は、ヴァーグナー的であるとは言え、ゴルトシ
ュミットを介して得たものである可能性が高いと考えられるのである。以上の分析結果は、
1877 年と 1878 年の間に起こったこの作風変化と、ゴルトシュミットとの関連性を裏付け
るものである。 
                                                   
88 Goldschmidt 1879:150。4～12 小節。 
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結 論 
 
 
 本論文は、ヴォルフの生涯に渡る支援者たちの中で、作曲家としても活動していたゴル
トシュミットに焦点を当て、1877 年の支援の実態、さらに作品分析を通し、ヴォルフの初
期歌曲にみられるゴルトシュミットの影響を総合的に明らかにすることが目的であった。 
これまでのヴォルフ研究において、1877 年と 1878 年の間に生じたヴォルフの作風変化
について特に取り上げられず、その変化の要因のひとつと考えられる、ゴルトシュミット
とヴォルフの影響関係について、深くは追求されていないことが問題点として挙げられた。 
そこで本研究では、まず第一章で支援者ゴルトシュミットの存在を歴史的に位置付ける
ため、ヴォルフの生涯における支援者たちについて、彼の音楽家としての生涯と支援者と
の関連、という観点で概説した。1877 年から始まった支援は 26 年間途切れることなく続
いており、支援者や周囲が彼の音楽家人生に与えた影響について着目する重要性が浮き彫
りとなった。その上で、ヴォルフの生涯全体の中での 1877 年の重大さを明示し、この年
の支援者に着目する必要性を論じた。 
第二章では、ゴルトシュミットによる 1877 年の支援の実態を明らかにした。第一節で 
はゴルトシュミットの支援活動を当時のウィーンの音楽生活の中に位置付けるため、19 世
紀ウィーンの文化的背景について概観した。19 世紀のウィーンでは、音楽支援の担い手が
従来の「貴族」から「市民」へと大きく転換したことにより、サロン文化が急速に発展し、
その結果、ゴルトシュミットのようなユダヤ人銀行家のサロンを生み出した。こうした時
代背景はヴォルフに対する支援と密接に関係しており、ヴォルフの参加したゴルトシュミ
ットのサロンも、この中の一つと位置付けられた。続く第二節では、ヴォルフの書簡を通
し、当時のゴルトシュミットを中心とする支援の実態を考察した。その結果、支援の内容
は多面的であり、仕事の斡旋、演奏会への資金援助、さらには音楽界での人脈作りなど、
従来の支援者の概念をはるかに超えるものであることが判明した。さらに書簡の記述から、
この年にヴォルフがゴルトシュミットのオラトリオ《七つの大罪 Die sieben Todsünden》
の校正の仕事を担当していたという事実が浮上した。このことはゴルトシュミットの支援
に音楽的側面が存在した、という可能性を示唆するものであり、この作品を通した一連の
体験は、単なる金銭を得るためだけのものでなく、1878 年のヴォルフの作風変化に何らか
の音楽的影響を及ぼすものであった、と推測できた。 
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第三章では、1877 年と 1878 年の間にみられるヴォルフ歌曲の作風変化と、その背景に
あるゴルトシュミットの影響を明らかにするため、先行研究から見出したヴァーグナー的
手法を分析基準に、1877 年～1878 年におけるヴォルフ歌曲及びゴルトシュミットの《七
つの大罪》の音楽的特徴の比較分析を行った。その結果、以下の点が明らかとなった。ま
ず、1877 年と 1878 年のヴォルフ歌曲に 5 つの音楽的特徴が該当するかを精査し、特徴の
分布を考察した結果、特徴の分布傾向は明らかに異なっており、この時期に創作上の変化
が生じたことが確認できた。加えて、これらの音楽的特徴は《メーリケ歌曲集》以降は、
ほぼ全体的に該当するものの、1878 年においては分布が疎らであり、習作的な傾向が強い
と指摘できた。そのため 1877 年の創作上の大きな転換点が、これまで見過ごされてきた
と考えられる。 
また、1878 年のヴォルフ歌曲と《七つの大罪》には、共通して上記に挙げた分析項目 5
つの音楽的特徴が該当した。両者に共通してみられる音楽的特徴はヴァーグナー的手法と
類似しているが、この中でも歌唱旋律における「同じ旋律型の反復」は、《七つの大罪》に
おいて特に多くみられた特徴であった。歌唱旋律において、詩の内容に準じ、頻繁に同じ
旋律型を反復させる手法はゴルトシュミットの特色である。また同様に、1878 年のヴォル
フ歌曲においても最も多くみられ、これ以後、ヴォルフは詩を表現する手段として、歌唱
旋律にこの手法を多用している。つまりこの特徴を含む以上の 5 つの音楽的特徴は、ヴァ
ーグナー的であるとはいえ、ゴルトシュミットを介して得たものである可能性が高いと考
えられるのである。《七つの大罪》のオーケストレーションを楽譜で見ながら具体的な書法
を学び、その後実際の音として聞いたという、1877 年における一連の体験は、その後の「歌
曲作曲家ヴォルフ」のキャリアにおいて、大きな転換点のひとつとなったと言えるであろ
う。 
以上の研究結果を総括すると、本論文の結論は次のとおりである。1877 年におけるゴル
トシュミットの支援は、いわゆる「パトロン」という従来の支援者の概念を超えた極めて
多面的なものであり、ヴォルフが音楽家として歩む礎を築いたと評価できる。さらにゴル
トシュミットの《七つの大罪》及び、1878 年のヴォルフ歌曲双方の音楽的特徴に多くの共
通点が見出されたことから、1877 年におけるゴルシュミットの一連の支援と、同時期に生
じたヴォルフの創作上の変化には、密接な関連性があると考えられる。つまり、定説とな
っているヴォルフ歌曲におけるヴァーグナーの影響について、その一部がゴルトシュミッ
トを介して受けたものだった、ということを指摘できるのではないだろうか。ヴォルフの
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歌曲作曲家としての才能は、ゴルトシュミットを通して新たな音楽的影響を得ることで、
更なる進化を遂げたと言えるだろう。これらの点から、ゴルトシュミットは、単なるパト
ロン的支援を与えたに留まらず、音楽面でもヴォルフ独自の作風が確立する上で影響を与
えた可能性が高い、と結論づけられる。 
本論で取り上げたゴルトシュミットとヴォルフの関係が、「ヴォルフの創作面における支援
者からの影響」という新たな研究領域への可能性を拓くことに繋がれば幸いである。 
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《七つの大罪》構成一覧表  
 ※網掛け部分はソロパートを示す 
※総譜及びピアノスコアとも第 1 部～第 3 部まで練習番号が記載されていないため、 
全て小節数で示す 
 
 
 第１部 Abteilung   ※練習番号及び場面の区別がないため、第 1 部全体を通した小節 
数で示す 
小節数 役割   パート 
1～54 小節 序奏   
55～84 小節 Chor der Dämon     悪魔の合唱 S A T B 
85～103 小節 Fürst der Finsterniss 暗闇の王子 Br 
104～115 小節 
 
7 人の悪霊の合唱 
Dämon der bösen Lust 
       Der Hoffahrt 
       Des Neides 
       Der Habsucht 
       Der Völlerei 
       Der Trägheit 
       Des Zornes 
邪淫の悪霊 
傲慢の悪霊 
嫉妬の悪霊 
貪欲の悪霊 
暴食の悪霊 
怠惰の悪霊 
憤怒の悪霊 
S 
S 
A 
T 
T 
Br 
B   
120～139 小節 Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊         Br 
140～144 小節 
（7 人の悪霊の合唱）  
7 人の悪霊   S A T Br B  
145～158 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
159～163 小節 
（7 人の悪霊の合唱）  
7 人の悪霊  S A T Br B 
164 ～176 小節 Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 T 
176～190 小節 Dämon der Neides 嫉妬の悪霊 A 
190～194 小節 
（7 人の悪霊の合唱） 
7 人の悪霊  S A T Br B 
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195～214 小節 Dämon der Völlerei 暴食の悪霊 T 
215～230 小節 Dämon der bosen Lust 邪淫の悪霊 S 
231～258 小節 Dämon des Zornes 憤怒の悪霊 B 
259～283 小節 Chor der Dämon 悪魔の合唱 S  A  T  B 
 
 
 
第 2 部 Zweite Abteilung  ※第 2 部は 7 人の悪霊各々の場面区別があるため、各場面の区切 
りを斜体（記載例：〈Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊〉 ） 
及び表の二重線で示す。     
小節数     役割 パート 
〈Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊〉 
1 ～19 小節  序奏  
20～38 小節 Chor der Dämon    悪魔の合唱 S  A  T  B 
38～52 小節 Fürst der Finsterniss 暗闇の王子 Br 
53～59 小節 Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊 Br 
60～85 小節 Chor der Pilger  巡礼者の合唱 
Chor der Dämon  悪魔の合唱 
S  A  T  B 
S  A  T  B 
87～105 小節 Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊 Br 
116～127 小節 Chor der Pilger 巡礼者の合唱 A  T  B 
128～136 小節 Chor der Dämon    悪魔の合唱 A  T  B 
136～150 小節 Chor der Pilger   巡礼者の合唱 S  A  T  B 
151～154 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 A  T  B 
156～164 小節 Dämon der Trägheit 怠惰の悪霊 Br 
165～267 小節 悪魔と巡礼者の合唱の対話 S  A  T  B 
165～191 小節 Chor der Pilger  巡礼者の合唱 S  A  T  B 
191～205 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 T のみ 
205～211 小節 Chor der Pilger  巡礼者の合唱 
Chor der Dämon    悪魔の合唱 
T のみ 
B のみ 
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212～217 小節 Chor der Pilger   巡礼者の合唱 T ソロパート 
219～225 小節 Chor der Dämon    悪魔の合唱 T のみ 
252～257 小節 Chor der Dämon    悪魔の合唱 S  A  T  B 
260～265 小節 Fürst der Finsterniss 暗闇の王子 Br 
〈Dämon der Hoffahrt  傲慢の悪霊〉 
4～21 小節 Fürst der Finsterniss 暗闇の王子 Br 
22～25 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
26～27 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 T B 
50～116 小節 
〈愛の情景 Liebesszene〉 
愛の二重唱 
Der Jüngling            若者
Die  Jüngfrau              娘 
 
T 
S 
125～139 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
145～149 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 B のみ 
166～231 小節 
愛の二重唱 
Der Jüngling             若者 
Die Jüngfrau               娘 
T 
S 
234～240 小節 Chor der Dämon    悪魔の合唱 B のみ 
251～256 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
257～260 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 S  A  T  B 
261～265 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 B のみ 
265～269 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 S  A  T  B 
269～278 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
280～284 小節 Chor des Volks    民衆の合唱 
Chor der Dämon   悪魔の合唱 
S  A  T  B 
B 
288～314 小節 Dämon der Hoffahrt 傲慢の悪霊 S 
315～322 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 T B 
326～338 小節 Der Held          英雄 T 
339～360 小節 Chor des Volks      民衆の合唱 
Der Held          英雄 
T B 
T 
361～374 小節 Der Held                 英雄 T 
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374～394 小節 Chor der Krieger    兵士の合唱 
（Chor des Volks   民衆の合唱） 
T B 
S  A  T  B 
398～402 小節 Der Held                 英雄 T 
404～419 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 
Der Held          英雄 
T B 
T 
420～435 小節 Chor der Dämon  悪魔の合唱 T B 
〈Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊〉   
1～47 小節 Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 T 
47～54 小節 Chor der Dämon  悪魔の合唱 A  T B 
55～64 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 
Dämonen        悪魔 
S  A  T  B 
B 
65～80 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 
Chor der Dämon   悪魔の合唱 
Dämonen            悪魔 
T B 
T B 
T B 
88～106 小節 Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 T 
109～113 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 S  A  T  B 
119～154 まで Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 
Stimme aus dem Volke   
民衆からの声 
T 
S or T 
155～158 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 
Chor der Dämon   悪魔の合唱 
S  A  T  B 
B 
163～168 小節 Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 T 
169～256 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 
Chor der Dämon   悪魔の合唱 
Ein Einzelner aus dem Volke 
            民衆からの唯一の声 
S  A  T  B 
B 
T ソロ 
266～499 小節 Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 
Das Mädchen               娘 
Ein Bursche         若者 
T 
S ソロ 
T ソロ 
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Der Gefrage             質問者 
Ein Anderer         他の人 
Der Bettler               乞食          
T ソロ 
A ソロ 
B ソロ 
510～582 小節 Chor der Menschen  人々の合唱 
Dämon der Habsucht 貪欲の悪霊 
Chor der Dämon   悪魔の合唱 
T  B 
T 
B 
〈Dämon des Neides  嫉妬の悪霊〉 
1～22 小節 Dämon des Neides   嫉妬の悪霊 A 
23～30 小節 Chor des Volks     民衆の合唱 B ソロ 
30～46 小節 Chor der Reichen  金持ちの合唱 T 
47～61 小節 Chor des Volks      民衆の合唱 T B（S  A） 
62～63 小節 Chor der Dämon   悪魔の合唱 B 
〈Dämon der Völlerei 暴食の悪霊〉 
6～23 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
27～84 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 S A T B 
86～87 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
91～99 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 S A T B 
100～105 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
106～114 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 S A T B 
120～160 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
161～204 小節 Chor der Dämon       悪魔の合唱 T B 
217～229 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
229～236 小節 Chor der Dämon       悪魔の合唱 T B 
236～240 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 S A T B 
244～267 小節 Chor der Dämon       悪魔の合唱 T B 
272～275 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 T 
276～280 小節 Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T 
284～426 小節 Chor der Festgenossen 祝祭日の合唱 
Chor der Dämon       悪魔の合唱 
S A T B 
T B 
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Dämon der Völlerei     暴食の悪霊 T  
〈Dämon der bösen Lust 邪淫の悪霊〉 
10～18 小節 Dämon der bösen Lust       邪淫の悪霊 S 
25～30 小節 Fürst der Finsterniss       暗闇の王子 Br 
33～110 小節 Dämon der bösen Lust       邪淫の悪霊 S 
115～146 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 S A 
148～160 小節 Die Jünglinge                若者 T 
161～166 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 S A 
167～179 小節 Die Jünglinge                若者 T 
180～201 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 S A 
202～214 小節 Die Jünglinge                若者 
Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 
T 
S A 
216～217 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 S A 
218～223 小節 Die Jünglinge                若者 T 
230～252 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 S A 
255～330 小節 Chor der Bächantinen 飲み騒ぐ人の合唱 
Chor der Jünglinge         若者の合唱 
S A 
T B 
〈Dämon des Zornes 憤怒の悪霊〉 
13～53 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
54～63 小節 Chor des Volks            民衆の合唱 T B 
71～100 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
102～127 小節 Chor der Dämon       悪魔の合唱 T B 
132～152 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
153～156 小節 Chor des Volks            民衆の合唱 S A T B  
160～169 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
186～190 小節 Chor des Volks            民衆の合唱 T B 
191～204 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 
Chor des Volks            民衆の合唱 
B 
T B 
211～223 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
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225～242 小節 Chor der Priester         司祭の合唱 T B 
243～258 小節 Chor der Dämon        悪魔の合唱 T B 
260～293 小節 Chor der Meuterer      反逆者の合唱 S A T B 
310～435 小節 Dämon des Zornes        憤怒の悪霊 B 
440～450 小節 Chor der Dämon       悪魔の合唱 T B 
520～537 小節 Chor der Franken   フランク人の合唱 T B 
541～559 小節 Chor der Germanen ゲルマン人の合唱 T  B 
554～575 小節 Chor des Slaven      スラヴ人の合唱 T B 
591～599 小節 Fürst der Finsterniss    暗闇の王子 Br  
609～615 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 B 
624～667 小節 Fürst der Finsterniss    暗闇の王子 Br 
675～697 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 T B  
B ソロ
有り 
 
 
第 3 部 Dritte Abteilung ※第 3 部は第 1 部同様、練習番号及び場面の区別がないため、第 3
部全体を通した小節数で示す。 
 
1～144 小節 序奏  
147～181 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 T  B 
194～344 小節 Chor der Menschen          人々の合唱  S A T B  
各パートソロ有り 
352～362 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 T  B 
366～373 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 S A 
374～377 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 T  B 
381～620 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 S A T B 
652～745 小節 Der Sänger             吟遊詩人 S 
755～760 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 T B 
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777～826 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 SATB  T ソロ有り 
834～856 小節 Der Sänger            吟遊詩人 S 
865～916 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 S  A  T  B 
931～936 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 T B 
937～942 小節 Fürst der Finsterniss      暗闇の王子 Br  
942～953 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 S A B、S ソロ有り 
954～966 小節 Chor der Lichtgeister            光の精 S A 
972～976 小節 Chor der Dämon         悪魔の合唱 B 
976～1003 小節 Chor der Menschen          人々の合唱 S  A  T  B   
1004～1013 小節 Chor der Lichtgeister       光の精 S A 
1034～1102 小節 Der Sänger          吟遊詩人 S 
1119～1127 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 B のみ 
1127～1130 小節 Der Sänger          吟遊詩人 S 
1146～1165 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 S  A  T  B   
1195～1204 小節 Königin des Lichts         光の王女 S 
1207～1220 小節 Der Sänger          吟遊詩人 S 
1224～1230 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 S  A  T  B 
1232～1259 小節 Königin des Lichts         光の王女 S 
1300～1354 小節 Chor der Menschen       人々の合唱 
Chor der Lichtgeister        光の精 
S A T B 
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《七つの大罪》総譜 
 
(２) ―1. 朗唱的な旋律【譜例 20】1 
 
                                                   
1 Goldschmidt 1876:136。 
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(２) ―1. 朗唱的な旋律【譜例 20】2 
 
                                                   
2 Goldschmidt 1876:137。 
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(２) ―1. 朗唱的な旋律【譜例 21】3 
 
                                                   
3 Goldschmidt 1876:252。 
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(２) ―1. 朗唱的な旋律【譜例 22】4 
 
                                                   
4 Goldschmidt 1876:310。 
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(２) ―④. モティーフの発展的反復【譜例 23 の A】5 
 
                                                   
5 Goldschmidt 1876:158。 
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(２) ―④. モティーフの発展的反復【譜例 23 の A】6 
 
                                                   
6 Goldschmidt 1876:159。 
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(２) ―④. モティーフの発展的反復【譜例 23 の B】7 
 
                                                   
7 Goldschmidt 1876:162。 
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(２) ―④. モティーフの発展的反復【譜例 23 の C】8 
 
                                                   
8 Goldschmidt 1876:163。 
